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Wie für Literatur- und Kunstgeschichte sind auch für die Theater- 
geschichte letztens die Werke, nicht aber Mittel und Wege, die zu 
ihnen führen, wesentliches Objekt der Darstellung. Werk in diesem 
Sinn ist hier die Aufführung. Der transitorische Charakter dieses 
„Werkes“ bringt es aber mit sich, daß die vorbereitenden Mittel 
und das Material in ganz anderem Maße als in der Literatur 
und Kunst Bedeutung gewinnen: durch sie allein — wenn man von 
Berichten und Bildern absieht — erhalten wir die Möglichkeit, 
die Aufführung uns im Geist zu rekonstruieren. Theatergeschichte 
muß also die Vorbedingungen und Begleiterscheinungen des „Wer- 
kes“ in weiten Umfang berücksichtigen. Gleichwohl darf ihr kunst- 
geschichtlicher Mittelpunkt nicht durch biographische, soziale und 
kulturgeschichtliche Elemente verschoben werden. Es kam mir 
daher darauf an, auch auf dem knappen Raum dieser Geschichte 
des deutschen Theaters immer die Aufführung selbst als das Wesent- 
liche erscheinen zu lassen: in den ersten Kapiteln nur im Zusammen- 
‘ hang mit der Gesamtdarstellung des Theaterwesens, in den beiden 
letzten Kapiteln, der Bedeutung des jetzt erstselbständigen deutschen 
Schauspiels entsprechend, in besonderen Abschnitten. Daß trotz- 
dem diese für mich wichtigsten Teile der Darstellung nur einen re- 
lativ geringen Umfang einnehmen, ergab sich als notwendiges 
Übel jeder populären Geschichtschreibung, von der der Leser 
vor allem Daten und Tatsachen erwartet, und die daher bei diesen 
Voraussetzungen verweilen muß. | 

Herrn Dr. Hermann Michel in Leipzig danke ich für vielfache 
Anregung während der Arbeit und hilfreiche Teilnahme an der 
Drucklegung. Für den Bilderanhang hat Herr Geheimer Hofrat 
Professor Dr. Albert Köster in Leipzig einen großen Teil der Vor- 
lagen aus seiner theatergeschichtlichen Sammlung zur Verfügung 
gestellt. Ich spreche ihm auch an dieser Stelle meinen Dank da- 
für aus. 


Leipzig, im Oktober 1922. “ Dr. Friedrich Michael. 
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as deutsche Altertum und Mittelalter Kannten keine selbständige 

Theaterkunst; sie ist eine Schöpfung der Renaissance. Was 
vorausging, war der theatralische Mummenschanz, der sich als 
Ausdruck der ursprünglichen schauspielerischen Begabung des 
Menschen fast bei allen Völkern in Verbindung mit Kultgebräuchen 
findet, und danach und daneben eine dem Ritus der christlichen 
Kirche entwachsende Theaterkunst, die Deutschland, dem inter- 
nationalen Charakter der Kirche entsprechend, mit den anderen 
Gliedern der abendländischen Kulturgemeinde teilte. ' Vom attischen 
Theater, das nur in der bereits entarteten Form des späten Rom 
Deutschland berührte, hatte das Mittelalter keine klare Vorstellung. 
Und der fortlebende, über die Alpen herüberspielende römische 
- Histrione war doch nur eine Variation des ewigen, auch den Deutschen 
nicht fremden Mimen, eine Variation, die, aus der römischen Stadt- 
kultur unter das deutsche Landvolk verpflanzt, gewiß nicht lange 
ihre Eigenart bewahren konnte. 
Die germanischen Masken- und Mimenkünste wurden mit den 
heidnischen Kulthandlungen, die sie begleiteten, von der Kirche 
unterdrückt. Gleichwohl erhielt sich mancher Brauch dieser Art: 
die Schiffsprozession kannte man in Nürnberg und Ulm noch 
im 16. Jahrhundert, und das alte Frühlingsfest der Geisteraus- 
treibung, an dessen Stelle die Neubekehrten die osterliche Auf- 
erstehungsfeier begehen sollten, lebte in den Fastnachtsbräuchen 
fort. Umzüge und Tänze verloren allmählich ihren symbolischen 
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Charakter, die Maskenträger waren nicht mehr wie ehedem von 
Dämonen besessen, sondern stellten Dämonen dar, waren Schau- 
spieler. Das Wort, im Streitgedicht schon für die dramatische 
Wechselrede geschmeidigt, gesellte sich der Aktion: Fastnachts- 
spiele entstanden, deren kurze Dialoge die ehemals einheitliche 
Rotte des Bösen in die Typen der Narrheit und Trunkenheit, des 
Geizes. des Stolzes und aller Laster sonderten oder auch die ein- 
zelnen Stände, ja wohl gar bestimmte stadtbekannte Leute und ihre 
Fehler durchhechelten. Reich entfaltete sich die Form in Nürn- 
berg, wo nach dem Barbier Folz und dem Gelbgießer Rosenplüt 
Hans Sachs, der Schuhmacher und Poet, ihr Meister wurde. Es 
war eine bürgerliche Belustigung, der dumme Bauer war hier ko- 
mische Figur so gut wie der gelehrte Doktor oder der ritterliche 
._Geck. / Eine Hauptrolle spielte das böse Eheweib, und das Ver- 
hältnig der Geschlechter gab Anlaß zu gröbsten Witzen und Zoten. 
Die Hochzeit mit Eheschließungsakt und das nicht minder zere- 
inonielle Gerichtsverfahren waren besonders beliebt. ‘Junge Hand- 
werksgesellen waren die Schauspieler; eine Wirtsstube, ein Privat- 
haus, in dem Gäste versammelt waren, irgendein geeigneter Platz 
wurde zur Bühne. Dekorationen brauchte man nicht; Tisch oder 
Stuhl waren schnell zur Hand.%* Gelegentlich trat aber auch ein 
feuerspeiender Drache oder sonst ein von den Spielern mitgeführtes 
Requisit in Erscheinung, wie man es schon bei den Maskenumzügen 
(Schembartlaufen) benutzt hatte. Das Kostüm war, dem Inhalt 
der Stücke entsprechend, oft recht drastisch, deutete aber in den 
meisten Fällen die Eigenart der Rolle nur an. Der Text ergänzte 
das Kostüm dadurch, daß der Spieler sich selbst vorstellte (‚Ich 
bin Venus, der Lieb ein Hort‘) oder durch den Anführer der 
Spielrotte (Einschreier, Herold, Präcursor) vorgestellt wurde. 
Überall da, wo nicht bereits Einflüsse anderer Schauspielkunst eine 
gewisse Stilisierung bewirkten, spielte man mit größter Natürlich- 
keit: der Trunkene torkelte und rülpste, der Geschlagene schrie 
und rieb sich, der Fresser wischte sich schmatzend das Maul, und 
die Darsteller der Weiblichkeit sparten nicht mit deutlichen Gesten. 
Den Beschluß der Aufführungen, die zur Fastnachtszeit statt- 
fanden, bildete in der Regel ein Tanz, dem eine Schlußrede des 
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„Ausschreiers‘‘ (Herolds) mit dem Dank an den Wirt, bei dem man 
spielte, vorausgehen oder folgen konnte. 

Während diese privaten Spiele nur geduldet, oft genug verboten 
wurden, entwickelte sich das geistliche Spiel in manchen Orten 
. zu einem offiziellen ‚Stadttheater‘, das die städtischen Behörden 
förderten und mit reichen Mitteln ausstatteten. Die Urzelle dieser 
Spiele ist der Wechselgesang der Mönche, wie er im Kloster St. Gallen 
am Anfang des 10. Jahrhunderts beim Ostergottesdienst üblich war: 
„Wen suchet ihr im Grab, ihr Christinnen? — ‚Jesum von Nazareth, 
den Gekreuzigten, ihr Himmlischen. — Er ist nicht hier, er ist auf- 
erstanden, wie er vorausgesagt hatte; geht und meldet, daß er 
.. vom Grab erstanden ist,“ Dieser (wie die ganze Liturgie lateinische) 
Wechselgesang wurde zur dramatischen Szene, sobald einer der 
Sänger mit einem Palmzweig als Engel an das neben dem Altar 
gedachte Grab trat und den drei anderen, die die Marien darstellten, 
das Linnen vom leeren Grab entgegenhob. Weitere, theatralischere 
Szenen kristallisierten sich um diesen Kern: der Wettlauf Petri 
und Johannis; Christi Erscheinung vor der weinenden Maria; der 
Salbenkauf beim Krämer und seinem Weib, das aus dem ernsten 
Handel später ein groteskes Feilschen machte; und in den parallel 
zum Osterspiel entwickelten Dreikönigs- und Weihnachtsspielen: 
die Herodesszene mit dem Toben des Tyrannen, vor dessen Bramar- 
basieren noch Hamlet seinen Schauspieler warnt. 

Die liturgischen Feiern in der Kirche erhielten sich lange Zeit, 
namentlich in Italien, wo noch Künstler der Renaissance, Brunel- 
leschi und Michelozzo, den Prunk der Feiern durch ihre architek- 
tonischen und technischen Künste adelten; aber auch in Deutsch- 
land: die Polemik der Reformationszeit goß ihren Spott über manche 
theatralische Bräuche im katholischen Gottesdienst, das Nieder- 
steigen der Taube oder den Regen von Mandeln und Rosinen. In- » 
zwischen war aber längst das geistliche Drama der Kirche ent- 
wachsen, innerlich durch stärkere Betonung des Laienelements 
(weltliche Szenen, Nationalsprache), äußerlich durch Austritt auf 
Kirchplatz und Markt. Es entstanden die großen, die ganze Heils- 
geschichte und die symbolischen Vorgänge des Alten Testaments 
umfassenden Spiele, in Frankreich ‚„Mystere‘“, in Deutschland 
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kurzweg ‚Spiel‘ oder lateinisch ‚„ludus‘ genannt; daneben auch 
Dramatisierungen einzelner biblischer Episoden und Legenden; 
das Spiel von den klugen und törichten Jungfrauen, Spiele von 
St. Dorothea, Theophilus, Päpstin Jutta. Mit dem Anschwellen 
der Texte von 30 auf 300, 3000, ja in Frankreich auf mehr als 
30000 Verse wuchs die Zahl der Bühnenorte: zum Grab kamen 
die Stationen der Passion, man brauchte Himmel und Hölle, Para- 
dies und goldenes Kalb. Das alles wurde nicht an einem neu- 
tralen oder verwandlungsfähigen Platz dargestellt, sondern neben- 
einander aufgebaut, zunächst nur andeutend, bald aber mit größerem 
Realismus: Säulen wurden errichtet, offene Buden waren Palast 
und Synagoge, der Garten Gethsemane bekam sein Buschwerk. 
Diese Bühne des Nebeneinander (Simultanbühne) fand ihre natür- 
lichen Grenzen durch die umstehenden Zuschauer oder die Häuser 
des Marktes. In der Anordnung der Standorte (Mansionen) er- 
gab sich ein gewisses Schema: der Himmel war am einen, die Hölle 
am anderen Ende des Platzes. Aus diesem Oben und Unten auf 
dem ebenen Platz mag die falsche Anschauung einer dreistöckigen 
Bühne mit Hölle, Erde und Himmel übereinander entstanden sein; 
sie hat es nie gegeben. | 

Die Darsteller, Geistliche, später Bürger, zählten bei den großen 
Spielen nach Hunderten. In Freiburg im Üchtland wurden einmal 
den Heiligen Königen drei Kompagnien Soldaten als Ehrengeleit 
beigegeben — Urahnen jener Kasernenhofstatisten, die unter der 
Neuberin 1735 in Braunschweig das Gefolge Catos und Caesars 
darstellten und seither beim Krönungszug der ‚Jungfrau von Or- 
leans‘‘ und anderen Staatsaktionen immer wiederkehrten. Die 
Ausdehnung der Spiele führte manchenorts zur Organisation von 
Spielgesellschaften unter einem Spielwart (Regent). Bei den großen 
Anforderungen an einzelne Rollenträger — Hauptrollen konnten 
Tausende von Versen umfassen — ergaben sich Ansätze von Berufs- 
schauspielertum. 

Die Aufführungen begannen am frühen Morgen und dauerten 
bis in den Abend; bisweilen wurde an zwei oder mehr Tagen ge- 
spielt. Ihre größte Ausdehnung erreichten die Spiele in Frankreich. 
Das deutsche Spiel von Eger (15. Jahrhundert) umfaßt 8312 Verse 
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Plan zum Österspiel auf dem Luzerner Weinmarkt 1583. Erster Tag. 


(Nach Leibing.) 
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(Schillers Wallensteintrilogie 7625). Zu Beginn des Spiels zogen 
die Darsteller in feierlicher Prozession auf den Platz, im Kostüm, 
bzw. mit den Attributen ihrer Rolle. Im allgemeinen spielte man 
im Kleid der Zeit; die Teufel trugen groteske Phantasiekostüme 
und (ebenso wie Judas) Masken. Während der Aufführung waren 
alle an ihren Standorten sichtbar. Man sprach oder sang, einzeln, 
in Gruppen und Chören, lateinisch oder im Reimvers der Landes- 
sprache, bisweilen in Duett- oder Terzettform. Die Gesichtsmimik 
war nicht stark entwickelt. Die Gesten, anfangs noch im Bann 
der liturgischen Handlung, stilisiert und gemessen, wurden bei 
fortschreitender Verweltlichung individueller und natürlicher. Sie 
behielten aber, von den komischen Szenen abgesehen, immer zere- 
monielle Feierlichkeit. Aktion des ganzen Körpers war notwendig, 
um auf der Marktplatzbühne dem Zuschauer, der nur in beschränk- 
tem Maße auch Zuhörer war, das Wort zu verdeutlichen: Umarmung, 
Kniefall, Niederstürzen. An Theatereffekten fehlte es nicht: aus 
dem Felsen sprang unter Mosis Stabschlag Wasser; in der zum Kopf 
eines Ungeheuers ausgestalteten Hölle nutzte man die neuen Pulver- 
künste; den Weisen aus Morgenland zog, am Seil schwebend, ein 
Stern voraus; ein anderes Seil, von der Hölle zum Judasbaum 
gespannt, trug eine Art Fahrstuhl, auf dem der Teufel mit Judas 
zur Hölle fuhr. Die starken Eindrücke, die von den Spielen aus- 
gingen, spiegeln sich in der bildenden Kunst jener Zeit, die den Auf- 
führungen manches Motiv und ganze Kompositionsformen entnahm. 

Eine andere Form geistlichen Theaters waren die Wagenspiele. 
Die einzelnen Bühnenorte wurden auf Wagen mit den Darstellern 
prozessionsweise durch die Stadt gefahren; an einzelnen Stationen 
anhaltend, spielte man Wagen für Wagen seine Szene ab, wobei die 
Zünfte, die auch sonst die einzelnen Bühnenorte herrichteten, in der 
Ausstattung der Wagen wetteiferten. Die in England und den Nieder- 
landen verbreitete Form war in Deutschland besonders im Norden 
und Westen beliebt. Sie war übrigens nicht auf geistliche Stücke 
beschränkt: auch Farcen und Fastnachtsspiele wurden so aufgeführt. 

Die Passionsspiele, die einmal im Jahr, oft nach jahrelanger‘ 
Pause, aufgeführt wurden, waren Ausdruck der einheitlichen katho- 
lischen Bürgerkultur. Aber auch nach der Reformation lebten sie 
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noch fort, selbst in protestantischen Städten, gefördert durch 
Luthers empfehlendes Wort, mannigfach verändert in der drama- 
tischen Form unter dem Einfluß der wieder erwachten antiken 
Komödie. Auf katholischem Gebiet führten die Jesuiten vom 
Volksspiel zum Schultheater, und weiter zum Theater der „Gesell- 
schaft‘, zum Hoftheater. Das Oberammergauer Spiel, in dem das 
alte Volkstheater bis in unsere Tage zu dauern scheint, wurde erst 
im Jahre 1633 ins Leben gerufen, nachdem die echten Passions- 
spiele schon verstummt waren; seine Bühne, die das Neben- und 
Nacheinander verbindet (Simultan- und Kulissenbühne), gibt kein 
reines Bild des mittelalterlichen Theaterspiels. 


S’e’h urkitch era tier 


und Handwerkerspiele 
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D; antike Komödie des Terenz war im Mittelalter eifrig gelesen, 
im 10. Jahrhundert von der Nonne Hrotsvitha von Ganders- 
heim nachgeahmt, aber nie gespielt worden. Erst 1471 veranstaltete 
Pomponius Laetus in Rom Aufführungen der Komödien auf einer 
Bühne, die man anschaulich ‚„Badezellenbühne‘‘ genannt hat: ein 
Podium wurde von einer Reihe von Pfeilern begrenzt, zwischen 
denen Vorhänge gleichsam die Pforten zu den Häusern verschlossen, 
deren Bewohner in der Komödie auftraten. An Stelle der neben- 
einander liegenden Schauplätze des Passionsspiels mit dem sicht- 
baren Ablauf aller Ereignisse auf einem großen freien Platz trat 
“ hier das neutrale Spielfeld im geschlossenen Raum mit einer ver- 
hüllten zweiten Welt, von deren Leben das kunstvoll komponierte 
Drama mittelbar Kunde gab. Aus solchen Theaterversuchen der 
Gelehrten entwickelten sich in Italien bald höfische Festspiele. 
Man langweilte sich mit Anstand bei den Versen der alten Lateiner 
und war um so empfänglicher für die Theaterkünste der Zwischen- 
akte: Umzüge mit Gesang und Musik, Pantomimen der Götter 
und Nymphen, Mohrenballette und Kriegstänze, das alles mit 
prunkvollen Dekorationen und überraschenden Verwandlungen, 
bunten Masken und reichem Kostüm. RE 
In Deutschland bemächtigten. sich des wiedererweckten Terenz 
nicht die Künstler, sondern die Schulmeister. Conrad Celtis 
zwar, Gelehrter und Hofmann, ließ Kaiser Maximilian zu Ehren 
1501 und 1504 Spiele nach italienischem Muster aufführen, deren 
fürstlich-festliches Gepränge mit Musik und Tanze ein heller Vorklang 
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Lyoner Terenz: Eunuchus V, 6. (Landesbibliothek Darmstadt.) 


künftiger Wiener Hoftheaterfanfaren war. Aber sein Beispiel blieb 
noch ohne Nachfolge. Terenz zog als Muster eines guten Lateiners 
in die Schulen ein, und damit zum Vortrag seiner eleganten Rede 
schickliches Gebärdenspiel komme, führte man seine Komödien im 
Klassenzimmer oder in der Aula, zunächst ohne szenische Zutat, 
auf. Der Wunsch, den Ehrgeiz der Schüler zu stacheln, sich Eltern 
und Gönnern zu zeigen, öffnete dem Publikum bald die Pforten des 
Schultheaters; oder die Schüler spielten, wenn Ort und Anlaß es 
erlaubten, im Rathaus, in gan öffentlichen Saal oder auf einem 
geeigneten Platz im Freien. /',,Das theatrum auf der erde’und 
bencke herumb gemacht‘“ — das war dann die einfachste Form 
des Theaters. Sonst schlug man ein Podium auf, das ‚‚Proscenium‘“ 
für die dahinter liegenden ‚„Scenae‘, eben jene Zellen der oben be- 
schriebenen Art. Auf solcher Bühne ließ der Rektor Muschler 
um 1530 im Leipziger Rathaus eine verdeutschte Terenzkomödie 
aufführen. Die Regel blieb die lateinische Aufführung. Dem Laien- 
verständnis dienten gedruckte Inhaltsangaben und deutsche Pro- 
loge. Das ‚Repertoire‘ umfaßte neben Terenz und Plautus die 
Dramen der Neulateiner, den „Henno‘“ Reuchlins, die Komödien 
Birks und Frischlins, die zahlreichen Schulmeisterstücke geist- 
lichen und weltlichen Inhalts. Der Reichtum der Kostümierung, 
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die bei öffentlichen Aufführungen nicht fehlen durfte, richtete sich 
nach dem Vermögen der Schule; hatten die Schüler selbst dafür 
zu sorgen, so ergab der Wettstreit der Schauspieler-Mütter gewiß 
manche prächtige Szene. Aber nur an wenigen Orten dürfte man so 
strengen Grundsätzen gefolgt sein wie in Straßburg, wo man — 
freilich erst gegen Ende des 16. Jahrhunderts — auf dem besonders 
fleißig benutzten Akademietheater nicht nur antike Kostüme sehen 
ließ, sondern sogar zwischen griechischer und römischer Gewandung 
unterschied. Ungemein glänzend entfaltete sich der äußere Apparat 
bei den Aufführungen der Jesuitenschulen im 17. Jahrhundert. Wir 
werden ihnen noch begegnen. 

Das Spiel der Schüler war, dem pädagogischen Zweck entspre- 
chend, mehr Deklamation als Aktion: rhythmische Gliederung der 
Rede, klare Aussprache und nur als Ergänzung eine angemessene 
Mimik und Gestikulation wurden vom Schüler erwartet, den man 
nach langen Klassenproben als den besten Vertreter einer Rolle 
gewählt hatte — wenn nicht Name und Stand für die Wahl maß- 
gebend gewesen waren. Aber die Aufführungen wären wohl nicht 
so beliebt gewesen, wenn es immer so akademisch zugegangen wäre, 
wie die Schulordnungen verlangten; und mancher Satz der hohen 
Visitationsbehörden über „schandbare Possen‘ zeigt, daß die jungen 
Herren bisweilen bessere „Komödianten‘ als Schüler waren. 

Strebte hier die übermütige Jugend aus den Fesseln der Rede- 
akte zur Freiheit der Fastnachtsspiele, so wurde umgekehrt das 
klassische Drama Vorbild für ehrgeizige Handwerkerpoeten. Die 
Zünfte nahmen den Wettkampf mit den Schulmeistern auf und be- 
gannen, neben den Fastnachtsspielen die schwerere Kunst der 
Komödien- und Tragödienaufführungen zu üben. Die Meister- 
singer besonders, die in vielen Orten Deutschlands ihre Singschulen 
hielten, glaubten sich durch ihre Aufführungen auf Iyrisch-musi- 
kalischem Gebiet auch dazu berufen, die neue dramatisch-thea- 
tralische Kunst zu pflegen. In Nürnberg gipfelte ihre Tätigkeit 
in Hans Sachsens Wirken: von Fastnachtsspiel, Meistersang und 
Schwankerzählung wandte er sich nun auch zur Tragödie und 
Komödie; die Stoffe der ganzen Weltliteratur wurden dialogisiert, 
inszeniert. Man spielte in Nürnberg zwischen Lichtmeß (2. Februar) 
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und dem Sonntag nach Ostern wöchentlich zweimal, Sonntag und 
Montag, in der Marthakirche, im Remter des Predigerklosters, 
im Hailsbrunner Hof. Auch hier genügte, wie beim Schultheater, 
ein Podium (die „Brücke‘‘), das, den Verhältnissen angepaßt, 
durch Vorhänge nach hinten und an den Seiten begrenzt wurde 
und mehrere, deutlich getrennte Zugänge hatte: von innen, aus 
den Vorhangschlitzen, über Treppen vom Saal her, schließlich auch 
von unten durch eine Versenkung. Requisiten konnten die de- 
korationslose Bühne beleben: Stuhl, Tisch, Altar, Amboß, gelegent- 
lich ein praktikables Schiff. Die Darsteller trugen das Gewand der 
Zeit, aber auch Ritterrüstung, türkische und spanische Tracht, 
dazu die Attribute: der König Krone und Zepter, der Schiffer ein 
Ruder, der Bauer den Rechen usf. Das Spiel zeigte die dem Dilet- 
tantentheater eigene Steifheit, aber auch, neben einem den Fast- 
nachtsspielern gewohnten Realismus, eine bewußte Feierlichkeit, 
Stilisierung, die ja den regelfreudigen Meistersingern nahe lag; 
so in der Szene des „David‘‘ Sachsens, wo der Engel die Pest auf 
Jerusalem herabbeschwört und mit einem bloßen blutigen Schwert 
erscheint, das er feierlich-fürchterlich aufhebt, und viermal, in die 
vier Windrichtungen, niedersenkt. 

Aber all diese theatralischen Übungen ders Handwerker, die den 
ersten Schritt zum Berufsschauspielertum taten und vereinzelt 
schon „Gastspielfahrten‘“ in andere Städte unternahmen, wurden 
ebenso wie das Schultheater durch zwei Elemente verdrängt, die 
wiederum vom Ausland her wirkten und die Grundlage für das 
moderne deutsche Theater schufen: die mit der Oper aus Italien 
einziehende Kulissenbühne und die Schauspielkunst der englischen 
Komödianten. 
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en festlichen Aufführungen der alten Komödie in Italien konnte 

die durch Vorhänge nur angedeutete Häuserszenerie nicht lange 
genügen. Die großen Künstler der Renaissance, Architekten und 
Techniker in einer Person, fanden hier ein neues Wirkungsfeld. 
Sie schufen plastische Häuser: in Urbino sah man 1513 ‚einen acht- 
eckigen Tempel in Halbrelief... wirkliche Straßen, Paläste, Kir- 
chen und Türme... alles in Relief, aber auch unterstützt durch die 
vortreffliche Malerei und eine wohlverstandene Perspektive‘ (Graf 
Castiglione). Diese perspektivische Malerei wurde bald das Haupt- 
mittel der Bühnengestaltung. Bramante und Peruzzi waren die 
Schöpfer der neuen Illusionsbühne, die auf kleinem Raum, an der 
Schmalseite eines Festsaales, durch das Gemälde (Prospekt) 
hinter dem Bühnenpodium unermeßliche Tiefe vorzutäuschen wußte, 
gleichsam die Saalwand offen ließ und Ausblick auf eine Straße 
mit fern abschließendem Palast bot. Verstärkt wurde die Tiefen- 
wirkung solcher gemalten Stadtansicht durch eine Reihe hinter- 
einander gestaffelter plastischer Häuserecken auf beiden Seiten. 
Diese ganze Scheinarchitektur, auf Leinwandrahmen gemalt, war 
anfangs noch unbeweglich, während des Spiels nicht verwandel- 
bar. Um auch das zu erreichen, gab man den seitlichen Aufbauten 
dreiflächige Prismengestalt. Durch Drehen dieser, auf jeder Fläche 
anders bemalten Prismen (Telari) konnte die Bühne im Nu ver- 
wandelt werden; der Prospekt teilte sich gleichzeitig und ließ 
das entsprechende neue Bild sehen. Schließlich übertrug man das 
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Prinzip dieses teil- und schiebbaren Prospekts auch auf die Seiten- 
abschlüsse, und so entstanden die Kulissen: bemalte ‚Schieber‘, 
die leicht bewegt und ausgewechselt werden konnten und wenig 
Platz wegnahmen. 

Diese Verwandlungsbühne eroberte sich bald alle Theater Euro- 
pas. In Deutschland wurde auch die Telari-Bühne bekannt. So 
baute Joseph Furttenbach 1640/41 in Ulm ein Theater, dessen Bühne 
auf jeder Seite fünf Telari und als Abschluß vier teilbare Prospekte 
hatte; durch Maschinerie von Hebeln und Walzen konnte das ‚„Häu- 
sergebäu‘“ in einem Augenblick in einen Lustgarten verwandelt 
werden. Dazu besaß die Bühne auch schon den ganzen Apparat 
der künftigen Opernhäuser: einen „Graben“ hinter dem Prospekt, 

um Schiffe und Wagen vorüberziehen zu lassen, ferner die Ober- 
bühne mit den Wolkensoffitten und der großen Flugmaschinerie. 
Aber auch in Deutschland wurden die schwerfälligen Telari bald 
durch Kulissen abgelöst, die für die phantastischen Formen solcher 
Dekorationen besser taugten, wie sie die Oper forderte. 

Die Anfänge des musikalischen Dramas — der Name ‚Opera‘ 
wird erst nach 1639 gebraucht — liegen in jenen früher erwähnten 
Komödienzwischenspielen, die sich an italienischen Höfen hoher 
Gunst erfreuten. Das erste Werk der neuen Gattung, die „Dafne“ 
Ottavio Rinuccinis, komponiert von Jacopo Peri, 1594 in Florenz 
aufgeführt, zeigt bereits das Personal, das die Oper dann immer 
wieder in neuen Variationen auf die Bühne stellte: Götter und Schä- 
fer. Apollo, Venus, Cupido — bald folgte der ganze Olymp, Plutos 
dunkles Reich tat sich auf, und alle Geister der Luft und des 
Meeres tummelten sich auf den Flugapparaten und Wellenmaschinen 
der Theatermeister über die Bühne. 

Gleich Rinuccinis „Dafne‘‘ fand ihren Weg nach Deutschland, 
wurde von Martin Opitz übersetzt und mit der Musik des Dresdener 
Hofkapellmeisters Heinrich Schütz im Jahre 1627 bei einem fürst- 
lichen Hochzeitsfest in Torgau aufgeführt. Damit war der Oper 
auch in Deutschland der Platz eingeräumt, den sie bis ins 19. Jahr- 
hundert behauptete: das Hoftheater. Während die deutsche Oper, 
deren musikalische Entwicklung hier nicht dargestellt werden soll, 
besonders im Norden gepflegt wurde, entfaltete sich die italienische 
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Oper am reichsten in Süddeutschland, vor allem in Wien. Am Kaiser- 
hof, der durch verwandtschaftliche und geistige Beziehungen zu 
Italien für die neue Kunst besonders empfänglich war, hatten ihr 
schon die prunkvollen Hoffestlichkeiten, die ‚Wirtschaften‘, Auf- 
züge und Ballette, und nicht zuletzt das Jesuitentheater den Boden 
bereitet. | 

Das im Schuldrama der Jesuiten vorherrschende allegorische 
Element führte ganz von selbst zu größerer szenischer Prachtent- 
faltung, deren Kosten fürstliche Gönner trugen. Das Schultheater 
wurde Hoftheater, die Majestäten versäumten selten eine der Fest- 
aufführungen, die in Wien anfangs noch im Freien, seit 1620 in der 
Aula und seit 1655 im eigenen Theatergebäude stattfanden. Hatte 
man in den Gärten von Laxenburg und Schönbrunn und im Au- 
garten Wasserkünste zeigen und ganze Seetreffen liefern können, 
so durften die Bühneneffekte dahinter nicht zurückstehen. Selbst- 
verständlich also war die Verwendung der Kulissenbühne, die man 
‚„öfftern alß 12 bis 13mahl augenblicklich verendern‘“ konnte. 
1651 begann die Aufführung eines Franciscus-Xaverius-Dramas im 
„ganz verfinsterten Saale, den nur grell aufleuchtende Blitze und 
schwefelige Flammen mit ungewissem Lichte erhellten“; dumpf 
aufwühlende Musik und wehklagende Stimmen mehrten das Grauen, 
und dann enthüllte der Vorhang eine strahlend helle, erlösende 
Bühnenpracht. Dieses Theater, dessen Repertoire die berühmtesten 
Stoffe der Weltliteratur kannte: Don Juan, Demetrius, Maria Stuart, 
Genoveva und Gyges’ Ring, bevorzugte alles Magische: Beschwö- 
rungen, Erscheinung Ermordeter, Traum- und Zauberszenen; und 
dem entsprach der große Apparat der Bühne. Die bis zum 18. Jahr- 
hundert hin lateinischen Dramen hatten zuweilen 120 Sprechrollen. 
Nicolaus Avancinus, der fruchtbarste Wiener Jesuitendramatiker, 
dessen geschwollen-pomphafter Stil bald als „Avancinismus‘ ver- 
schrieen war, verlangte Tänze und Ballette, ja selbst Tierkämpfe 
als Einlagen in ernste Stücke. Die Zwischenspiele gaben auch zu 
komischen Szenen Raum, die Landessprache drang ein, und mit 
Johann Baptist Adolph kam im Ausgang des 17. Jahrhunderts ein 
„wirklicher Groteskkomiker“ zu Wort, dessen Possen in manchen 
Zügen an die Wiener Stegreifkomödie erinnern. 
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Allegorie und Maschinerie der Oper waren hier schon vorwegge- 
nommen. Nur der trotz aller heidnisch-künstlerischen Verbrämung 
doch christlich-pädagogische Inhalt der Dramen und das Schüler- 
tum der Darsteller unterschied das Jesuitentheater Wiens von der: 
Oper, die bei den Festen Leopolds I. der liebste Gast wurde. Die 
venezianischen Opern Monteverdis und Cavallis lösten Original- 
werke ab, für die Amalteo, Minato, Zeno und Metastasio die Libretti 
schrieben. Italiens beste Textdichter und Musiker kamen nach Wien, 
das in diesem Jahrhundert zwischen 1640 und 1740 ganz in seinem 
Theater lebte. So daß Feldmarschall Rüdiger Graf Starhemberg 
den zornigen Seufzer ausstoßen konnte: „Es gilt einer, der eine 
Commedia agiert, mehr als einer, so eine Festung oder Battaglia 
erhalten hat.“ Prinzen und adlige Damen und Herren wirkten selbst 
oft bei den Aufführungen mit, von denen eine einzige unter Karl VI. 
60 000 Gulden verschlang. Bühne und Zuschauerraum waren ein 
Festsaal; auch das gleiche Gewand überbrückte hier die Rampe 
zwischen Bühne und Welt, hier einten die Zauber der Mode: auch 
Göttinnen, Schäferinnen und Nymphen trugen den spanischen 
Schnürleib oder das französische Decollete, Reifrock oder Schleppen- 
kleid. Gesten und Aktionen waren entsprechend steif und pathe- 
tisch, im 18. Jahrhundert unter französischem Einfluß anmutig und 
leichter. Das Rokoko nahm dem federbusch-umwallten Mars seine 
Grandezza und gab noch den Furien Grazie. Mehr als Musik und 
Wort galt die Ausstattung. Die Komponisten, unter ihnen Ber- 
tali, Cesti, Draghi, seit 1698 der Hofkompositeur Joh. Jos. Fux, 
dessen „Elisa“ Karl VI. selbst dirigierte, bis hin zu dem großen 
Erneuerer Christoph Willibald Gluck — sie traten doch zurück 
hinter die Architekten und Theatralingenieure, deren Namen auch 
auf den Text- und Programmheften nicht fehlen durfte: Giovanni 
und Ludovico Burnacini, die 1652 und 1666 Opernhäuser errich- 
teten, und die Mitglieder der Familie Galli-Bibiena, deren Werke, 
Theaterbauten und Dekorationen, die Barocktheaterkunst krönten. 

Nachdem bereits Francesco Galli-Bibiena in Wien für Joseph I. 
ein Hoftheater erbaut hatte, kam 1712 sein Bruder Ferdinando 
ebenfalls nach Wien und führte hier mit seinem genialen Sohn 
Giuseppe eine neue Dekorationskunst ein. Bisher hatte das Bild 
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der Kulissenbühne einen Blickpunkt, hinter der Mitte des Pro- 
spekts, gehabt, so daß eine gewisse einförmige Gradlinigkeit und 
Symmetrie entstanden war. Die neuen Meister der Perspektive 
verschoben und brachen diese Längsachse, ließen die Gebäude 
nicht mehr parallel zur Rampe, sondern übereck stehend er- 
scheinen, verbanden die Kulissen zu ‚Bögen‘ und gaben so dem 
Bild einen überwältigenden Reichtum der Linien und Profile. 
Das Auge war nicht mehr auf einen Mittelpunkt gebannt, sondern 
wurde hier durch eine aufstrebende Treppenarchitektur emporge- 
zogen, dort in die schrankenlose. Weite einer Säulenhalle gelockt. 
Die Unruhe und überquellende Fülle des Barock und seiner rauschen- 
den Theaterfeste fanden in diesen grandiosen, durch den Bühnen- 
rahmen nur scheinbar begrenzten Bildern ihren wahren Ausdruck. 

Ferdinandos ältester Sohn Allessandro entwarf das Opernhaus für 
Mannheim (1742), sein jüngster Bruder Antonio war am Bau des 
alten Burgtheaters in Wien (1741) beteiligt. Beide überragte Giu- 
seppe, der mit seinen prächtigeren Bauten, kühneren szenischen 
Entwürfen selbst den Ruhm seines Vaters verdunkelte. Er erbaute 
1723 das offene Gartentheater in Prag, schuf gemeinsam mit seinem 
Sohn Carlo die Innenarchitektur des noch erhaltenen Theaters in 
Bayreuth, gab Dekorationsentwürfe für Wien und München, 
Graz und Linz, siedelte 1747 nach Dresden über, wo er das von 
Pöppelmann und Mauro errichtete Opernhaus erweiterte und mit 
seinen Dekorationskünsten höchste Triumphe feierte, und kam schließ- 
lich 1754 an den Hof Friedrichs des Großen, für dessen (von Knobels- 
dorff 1742 erbautes) Berliner Opernhaus er bereits vorher Dekora- 
tionsentwürfe geliefert hatte.. Vor und neben den Galli-Bibienas 
wirkten italienische Künstler an fast allen deutschen Höfen im Dienst 
der italienischen Oper; in München Francesco Santurini und meh- 
rere Glieder der Familie Mauro, die auch in Dresden tätig waren. 
Deutsche Meister übten sich gleichfalls mit Erfolgin der Dekorations- 
kunst: in Dresden und Braunschweig Joh. Osw. Harms, „der in 
Theatrimahlen keinen seinesgleichen in Teutschland gehabt‘, in 
München Nik. Gottfr. Stuber, der 1716/48 fast alle Dekorationen 
dort schuf. Als im 18. Jahrhundert Pariser Oper und Versailler Ge- 
schmack vorherrschten, kamen auch französischeTheaterarchitekten: 
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nach Dresden Giovanni Servandoni, nach München Francois 
Cuvillies, der 1753 ein neues Opernhaus, das heutige Residenz- 
theater, baute. 

Um 1700 hieß die Oper in Deutschland das „galanteste Stück 
der Poesie, so man heutzutage zu ästimieren pflegt“. Nicht die 
Fürsten allein opferten ihr Riesensummen, richteten ihre Politik 
nach den Launen der Primadonnen und ließen ganze Regimenter 
über die Bühne marschieren — auch die Städte fanden Vergnügen 
an den singenden Götterliebchen und den Kostümkünsten der 
Ballettschneider. Eine Zeitlang schien es, als wolle das bürgerliche 
Publikum die deutsche Oper bevorzugen. Leipzig hatte von 1693 
bis 1729 eine Opernbühne mit deutschem Spielplan, und in Ham- 
burg erreichte die deutsche Oper der Zeit ihre stolzeste Höhe: 
1678 wurde ein mit allen technischen Neuerungen ausgestattetes 
Opernhaus eröffnet, deutsche Musiker, Franck, Kusser, Keiser, 
wirkten hier, Lokalstoffe (,‚Störtebecker‘‘) wurden behandelt, An- 
sätze zu einer komischen Volksoper waren vorhanden — dann 
siegte auch in Hamburg die italienische Oper. 

Die deutsche Oper wurde zunächst durch das Singspiel ersetzt, 
das in England als Parodie der Opern-Unnatur entstanden war 
und mit dem beliebtesten Stück, „Der Teufel ist los‘“ von Coffey, 
1743 seinen Einzug in Deutschland hielt, seinen vollen Sieg aber 
erst errang, als die gleiche Operette in neuer Übertragung durch 
Christian Felix Weiße mit der Musik von Johann Adam Hiller 
1766 in Leipzig erschien. Dieselben Verfasser lieferten dann noch 
viele Singspiele gleicher Art, die mit ihren leicht sich einschmei- 
chelnden Melodien und dem flotten Spiel das Publikum begeisterten. 
Unter den Textdichtern waren neben anderen Goethe und Wieland, 
unter den Komponisten Benda, Dittersdorf, Wenzel Müller. Ge- 
krönt wurde die Entwicklung des deutschen Singspiels durch 
Mozarts „Entführung aus dem Serail‘ (1782). 

Die Darsteller des Singspiels waren nicht die „Operisten“, son- 
dern die deutschen Schauspieler, die in dieser Zeit ihren Platz 
neben der höfischen Oper und französischen und italienischen 

Komödiantentruppen zu behaupten begannen. 
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uch das deutsche Schauspiel wurde vom Süden her beeinflußt. 

Die Commedia del’ Arte, die sich in Italien im Gegensatz zur 
Commedia erudita, der Terenz-Nachfolgerin gelehrter Dichter, als 
das eigentliche Schauspielerstück entwickelte, das Stegreifspiel 
ihres typischen Personals: Pantalone und Doktor, Capitano und 
Zanne, Pulcinella und Arlecchino — sie fanden auch in Deutsch- 
land, zumal im Süden, ihr beifallsfrohes Publikum. Viel wichtiger 
aber wurde das Erscheinen der englischen Komödianten. 

In England, genauer: in London hatte sich im Zusammenwirken 
volkstümlichen Gauklertums, gelehrter Dichtung und großstädti- 
schen Lebens eine reiche Theaterkunst entfaltet. Schon 1464 gab 
es hier, aus den Darstellern der geistlichen Spiele hervorgegangen, 
Berufsschauspieler, Typen und Rollenfächer waren früh ausgebildet, 
und aus den Wirtshaushöfen, in denen man gern spielte, entstanden 
selbständige Theatergebäude: offene Sommertheater, die dem großen 
Publikum in Parterre und mehreren Galerien reichlichen Platz 
boten. Später spielte man auch in geschlossenen Sälen, Winter- 
theatern, vor einem kleineren Kreis, dem Hof, der Gesellschaft. 
Die Bühne war ein vorspringendes Podium, hinter ihm befand sich 
eine durch Vorhänge verhüllte innere Bühne, die als Zimmer mit 
Thron, Bett oder dergleichen verwendet werden konnte, darüber 
noch eine Oberbühne für Balkon- und Turmszenen, sonst auch den 
Musikanten oder Zuschauern eingeräumt. Dekorationen hatte man 
nicht, auch nicht die oft zitierte Tafel, auf der angeblich geschrieben 
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stand, wo die Szene spielte — und die nur leider den vorherrschen- 
den Analphabeten wenig geholfen hätte! Um so lebendiger war 
das Spiel der natürlich reich kostümierten Schauspieler, und diese 
Schauspielkunst war es, die in Deutschland so großen Beifall fand, 
obschon die Truppen, die seit 1585 nach dem Festland kamen, 
nur einen matten Abgläanz Londoner Theaterspiels boten. ‚ 

Es war die „Aktion“, das mimische Urelement, das hier, in Ver- 
bindung mit „herrlicher, guter Musika‘“ und den nach deutschen 
Begriffen ‚köstlichen‘ Kleidern, bewundert wurde. Das deutsche 
“ „Theater“ hatte vorzüglich das Wort gepflegt: der Schüler war 
Diener des Wortes, und selbst das Handwerkertheater strebte im 
. natürlichen Drang nach Angleichung an die Formen der ‚„Gebildeten‘ 
zum Literaturtheater hin: \vom Fastnachtsspiel zur Tragödie. 
Doppelt neu und erfrischend war daher das Spiel der Engländer, 
die notgedrungen auf die Wirkung durchs Wort verzichten mußten. 
Das, was man sich am Ende des 18. Jahrhunderts zur Erziehung der 
Schauspieler wünschte: ‚Stücke, wo die meiste Wirkung allein auf 
dem Spiel beruht‘ — das war hier durch die Sprachverhältnisse 
gegeben. Im Grunde freilich war es doch eine Not, die zur Tugend 
wurde, eine Not, der abgeholfen werden mußte, wenn aus der Panto- 
mime Schauspiel werden sollte. So hatte denn auch eine Truppe, 
die im November 1599 in Münster spielte, einen „schalkes naren‘ 
bei sich, ‚so in duescher sprache vielle bötze und geckerie machede 
under den ageren, wenn sie einen neuen actum wollten anfangen 
und sich umbkledden, darmidt ehr das volck lachent machede“. 
Der Spaßmacher, diese ewige Figur des Welttheaters, mußte ja 
vor allem, wenn sein Wortwitz Lacher finden sollte, die Landes- 
sprache brauchen. Um die Jahrhundertwende verstummte das 
Englische, man spielte in deutscher Sprache. Damit hatte die Ver- 
wandlung der englischen Springer in „hochteutsche Comödianten“ 
begonnen; sie wurde in den nächsten Jahrzehnten durch Rekru- 
tierung der Truppen aus deutschen Spielern fortgesetzt, und um 
1650 gab es ausschließlich deutsche Schauspieler, wenn sie sich auch 
oft noch „Englische Comödianten‘ nannten, um sich von schau- 
spielernden Handwerkern zu unterscheiden und von dem Ruhm, der 
mit dem Namen der Engländer verbunden war, ihren Nutzen zu ziehen. 
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Die Wanderfahrten der Truppen führten durch ganz Deutschland. 
Man richtete sich nach Spielgelegenheiten; Hoffeste lockten, Messen 
versprachen Gewinn, der Danziger Dominiksmarkt, die Frankfurter 
und Leipziger Messe, die Kölner ‚Freiheit‘, der Kieler „Umschlag“. 
Während die Höfe ihnen bereitwillig Gehör schenkten, ihr Spiel 
honorierten und sie obendrein mit wertvollen Empfehlungsschreiben 
und wohl auch dem Titel ‚fürstlicher Hofkomödianten‘“ ziehen 
ließen, mußten sie in den Städten manche Widerstände überwinden 
und bald auch, als die Stadtväter den Zulauf des Publikums wahr- 
nahmen, ihre Einlaßgelder kontrollieren lassen, Abgaben zahlen 
und dem Magistrat Freiplätze einräumen oder ihm eine „Rats- 
komödie‘‘ spielen. Das blieb bei den Wandertruppen bis zum Ende 
des 18. Jahrhunderts so. 

Die Aufführungen an den Höfen fanden in der Regel wohl in 
einem Saal des Schlosses statt; in den Städten spielten sie in eigenen 
schnell aufgeschlagenen Buden oder in den öffentlichen, vom Rat 
gemieteten Gebäuden: Rathaus, Ballhaus, Fechtschule. Gelegent- 
lich öffneten sich ihnen auch, wie den Schüler- und Handwerker- 
komödianten, reiche Privathäuser. Die Bühne war ein Podium, 
dessen Abschlüsse durch Vorhänge (,,‚Teppiche‘‘) nach hinten und an 
den Seiten den gegebenen Lokalitäten angepaßt waren. Hatte man 
freie Hand, so baute man wohl die Bühne nach englischem Muster. 
Einfluß gewann ferner die holländische Bühne, wie sie Jacob van 
Kampen 1638 in Amsterdam eingerichtet hatte: eine Bühne, die 
durch einen Vorhang in zwei Spielfelder geteilt wurde und dadurch 
das Spiel auf neutraler Vorderbühne mit anschließender Ent- 
hüllung eines Bühnenbildes auf der Hinterbühne, mithin eine ge- 
wisse Verwandlungsfähigkeit gestattete. Später benutzte man 
die bequemere Kulissenbühne, wenn auch nicht mit dem Deko- 
rationsaufwand der Oper, der sich bei den geringen Mitteln mancher 
Truppe von selbst verbot. Doch darf man sich diese Aufführungen 
keineswegs armselig und farblos denken: manche fürstliche Kleider- 
kammer tat sich ihnen auf, und wo die Komödianten — wie etwa 
1608 in Graz — in Wettstreit mit den Jesuitenzöglingen traten, 
die doch immer mit reichsten Mitteln für „Ausstattung“ sorgten, 
da durften die Engländer nicht zurückstehen. 
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Ihr Repertoire enthielt Stücke, deren Stoffe und Titel die Autor- 
schaft der zeitgenössischen englischen Dichter — Greene, Mar- 
lowe, Shakespeare — erkennen oder vermuten lassen. Aber das, 
was die wesentliche, künstlerische Leistung der Dichter ausmachte: 
die Gestaltung der Stoffe, die poetische Form, war auf dem Weg 
von London nach Deutschland, aus englischem Vers in deutsche 
Prosa, völlig verloren gegangen. Aus den Kunstwerken, die nur 
als Gedächtnisgut mitwanderten, schufen sich die Schauspieler 
selbst ihre Spieltexte in einer deutschen Prosa, die sich zuweilen 
an Eingaben für Ratsbehörden gebildet zu haben scheint, die in 
Zoten ausartet, wo sie Witz geben sollte, im Kanzleistil einherstelzt, 
wenn Feierlichkeit gefordert war. Doch bestanden auch hier Unter- 
schiede: die Komödianten, die in Graz vor Erzherzögen spielten, 
befleißigten sich einer Rede, die stellenweise der rhythmischen 
Verssprache nahekam. Neben englischen Dramen gelangten auch, 
im Lauf des 17. Jahrhunderts, Stücke nach deutschen, französischen, 
holländischen, italienischen und spanischen Originalen zur Auf- 
führung. In jedem Fall waren es Spieltexte, deren Gestalt, in sze- 
nischer Komposition und im Wortlaut, durch den schauspielerischen 
Effekt bestimmt war. Der beschwörende Zauberer, der mit großer 
Geste Tote erweckte, brauchte starke Worte, um auch die Lebenden 
vor der Bühne erschaudern zu lassen, der Liebhaber, der vor seiner 
Angebeteten niedersank, ergoß den ganzen Schwall galanter Phra- 
sen, die der deutschen Sprache schon zu Gebote standen, der Narr 
endlich war unermüdlich darin, das noch mit Witzen zu unterstrei- 
chen, was seine frechen Handgriffe schon mehr als deutlich machten. 
„Springer“ hießen die Engländer, Bewegung war ihr Grundele- 
ment, die Geste herrschte. Und keiner war beweglicher als Pickel- 
hering, Stockfisch, Jean Potage, Hans Supp, Hanswurst, diese 
vielnamige Hauptperson. Noch ehe er erschien, machte er sich 
irgendwie bemerkbar, dann kam er auf irgendeine überraschende 
Art, oft in unmöglichstem Zustand, auf die Bühne und hatte sogleich 
die Lacher auf seiner Seite. Er war der Schauspieler schlechthin, 
unendlich verwandlungsfähig, beherrschte das Theater, drängte sich 
in die ernsten Haupt- und Staatsaktionen — so hießen seit etwa 
1700 die von den Engländern eingeführten Schauspielerdramen, 
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die mehraktigen, unter Königen und Standespersonen spielen- 
den Hauptstücke der Vorstellungen — und hatte seine eigenen 
Harlekins-Nach- und Zwischenspiele. 

Deutlichkeit war die oberste Regel des Spiels, alles Geistige 
wurde materialisiert. Sprach man vom Donner, so grollte er auch 
in der Stimme des Komödianten, wurde einer erstochen, so mußte 
das Blut hoch aufspritzen, wie denn alles Grausige und Blutige, 
Mord, Köpfen, Zungenausreißen, besonders beliebt war und durch 
technische Mittel (blutgefüllte Blasen unter Hut oder Wams) 
unterstützt wurde. Aber dieses Spiel, so roh es war, hatte doch auch, 
wennschon auf einem anderen Niveau als die Oper, etwas von dem 
großartigen barocken Übermaß der Zeit, es bot andrerseits auch 
eine feinere mimische Charakteristik als das Spiel der Handwerker 
und hatte vor diesem und den Deklamationen der Schüler den Vor- 
zug größerer Lebendigkeit. 

Die Musik war bei den Aufführungen der englischen ‚‚Instru- 
mentisten‘, als welche sie im Anfang in Deutschland auftauchten, 
stark beteiligt. Man spielte in den Zwischenakten, begleitete 
stumme Szenen ‚durch Musik, sprach unter Instrumentalbeglei- 
tung gelegentlich einen Monolog. Als Zwischenspiele oder selb- 
ständig wurden auch Singspiele aufgeführt, die in England ‚,Jigs‘ 
genannten, strophisch gegliederten Possen voll derber Erotik, 
bei deren Darstellung Mimik und Tanz mehr als Musik und Gesangs- 
text betont wurden. 
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EL den Deutschen, die vielfach schon bei englischen Prinzi- 
palen spielten, befanden sich häufig Studenten. Das kann nicht 
wundernehmen: das Schuldrama stand noch in voller Blüte, ja 
die Schulbühnen waren es, auf denen das deutsche Kunstdrama der 
Zeit, die Werke des’ Andreas Gryphius, Caspers von Lohenstein, 
Hallmanns u. a. aufgeführt wurden. Es brauchten nur natürliche 
Begabung, Abenteuerlust und vielleicht noch die Verführung durch 
eine reisende Bande zusammenzuwirken, um aus dem Musensohn 
einen „hochteutschen Comedianten‘ zu machen. Von allen, die 
diesen Schritt taten, ist allein der Magister Johannes Velten be- 
rühmt geworden. Es traf sich glücklich, daß er zur besten Truppe 
stieß, deren Prinzipal, Carl Andreas Paulsen, außer den Stücken 
der englischen Komödianten auch schon Moliere im Spielplan hatte. 
Velten wurde sein Schwiegersohn, erhielt bald führenden Einfluß 
auf die Truppe und gab ihr durch seinen Magisterrang, seine ge- 
lehrte Bildung, vielleicht auch durch ‚persönliche Vorzüge ein 
größeres Ansehen, als die Banden gemeinhin noch genießen Konnten. 
Vorwiegend in Mittel- und Norddeutschland, aber auch in Kopen- 
hagen, Schweden und Riga spielte er, in den großen Handelsplätzen 
zur Messezeit, oft an den Höfen. 1685 trat die Truppe, nach Paul- 
sens Tod von Velten geführt, in kurfürstlich sächsische Dienste. 
Weit verzweigt ist der Stammbaum der Wanderkomödianten, der 
in der Paulsen-Veltenschen Truppe wurzelt. Der eine Hauptzweig 
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führt von Veltens Schauspieler Andreas Elenson über die Elenson- | 
Haack-Hoffmannsche Truppe, die im ersten Viertel des 18. Jahr- 
hunderts spielte, zu Johann Neuber und seiner berühmteren Frau. 
Der andere Zweig von Veltens Witwe über Schönemann zu Acker- 
mann, Ekhof und Schröder, zu Döbbelin und Seyler, dem Direktor 
des Mannheimer Hoftheaters, und damit auch zu Iffland, dem 
Generaldirektor des Berliner Hof- und Nationaltheaters. Viele 
andere kleine Truppen konnten sich ihrer Herkunft aus der berühm- 
ten Bande Veltens rühmen, den wenigsten aber gab die Leistung 
ein Recht dazu. Das dramatische Gut des Spielplans wurde schlecht 
verwaltet und Kaum gemehrt. Um so freier Konnte Hanswurst . 
seine Späße treiben. 

Am lebendigsten war er in Wien. Joseph Stranitzky, als Schrift- 
steller, Schauspieler und Unternehmer gleich geschickt, mit der 
"italienischen Commedia del’ arte und ihren typischen Gestalten ver- 
traut, gab'dem Hanswurst die Maske des Salzburger Bauern mit 
hohem grünen Spitzhut; und der pfiffige Dummkopf, der den 
Wienern die Wahrheit auf Salzburgisch sagen durfte, war schnell 
der Liebling einer Stadt, die wie keine andere in Deutschland den 
Mimen und seine Stegreifkunst zu schätzen wußte. Im Jahre 1710 
hielt Stranitzky im Theater am Kärntnertor Einzug, in dem nach 
ihm Prehauser, Kurz und Hafner sein Erbe antraten, und das sich 
dem „Götz‘ und den „Räubern‘‘ eher öffnete als das kaiserliche 
Burgtheater. Derb genug ging es bei den Hanswurstiaden zu; aber 
der alte ewige Mimus hat niemals nach der Gunst einer Lady 
Montague gefragt — sie rümpfte die Nase am Kärntnertor, weil 
die Hanswurste sich den alten Spaß machten, die Hosen fallen 
zu lassen — und auch nicht nach dem Lob der Gottschede beiderlei 
Geschlechts. Als Prehauser, den selbst der Leipziger Diktator 
achtete, im Jahre 1769 starb, triumphierte Sonnenfels: „Er ist tot, 
der große Pan!‘“ Aber er lebte, in Nestroy, in Raimund, noch im 
nächsten Jahrhundert. 

Im Reich freilich fehlte fast überall das Wiener Theaterblut, 
das die Existenz der Stegreifposse rechtfertigt, Darum durfte und 
mußte der klassizistische Gärtner in Leipzig all die barocken Seiten- 
triebe wegschneiden, die hier auf falschem Boden als Unkraut 
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wucherten. Wo bisher zeitgenössisches Drama im Spielplan der 
Komödianten erschienen war, hatten die Spieler selbst es aufge- 
griffen und das Gewand für ihre ungefügen Leiber zugeschnitten — 
so den „Papinian‘‘ des Gryphius. Jetzt trat die Literatur an das 
Theater heran, Gottsched zeigte den Weg, und das Drama wurde 
von nun an das umstrittenste Stück der Poesie. Was er und die 
Seinen mit Hilfe der mißverstandenen „Regeln“ des Aristoteles 
und nach dem Muster der Franzosen selbst an Tragödien zusammen- 
brachten, war zwar kein deutsches Nationaldrama von dauerndem 
Wert; aber es war, zusammen mit den zahlreichen Übersetzungen 
vorwiegend französischer Dramen, gutes Lehrmaterial für Schau- 
. spieler, die keinen Vers sprechen konnten, und bei denen ein minder 
pedantisch gestaltetes Drama als der Fünfakter mit Einheit von 
Handlung, Ort und Zeit, ein freierer Vers als der peinlich skandierte 
Alexandriner leicht dem alten Schlendrian der hemmungslosen 
Hauptaktionen-Prosa verfallen wäre. Das geschah ohnehin, wenn 
bei den Schauspielern der Wille zur ‚Literatur‘ nicht so mächtig 
war wie in Gottscheds Helferin Karoline Neuber. 

Dem Vorgang Italiens, Frankreichs und Hollands folgend waren 
in Deutschland seit der Mitte des 17. Jahrhunderts Frauen als 
Schauspielerinnen aufgetreten. Bei Velten war die Besetzung der 
weiblichen Rollen durch Frauen bereits üblich, seine Witwe führte 
die Truppe nach seinem Tode weiter, und auch die Elenson-Haack- 
Hoffmannsche Gesellschaft, aus der die Neubersche hervorging, 
war eine Zeitlang unter Leitung einer Frau, der Sophie Elenson, 
gewandert. Frauen kannte auch das Operntheater; vor allem die 
italienische Bühne, an deren Himmel schon 1604 mit Isabella 
Andreini ein erster Stern verblichen war, hatte ebenso wie die 
französische an den Fürstenhöfen Deutschlands der Schauspielerin 
bewundernde Gönner verschafft. Um so größer war das Lob für 
die deutsche Komödiantin, die in Dresden 1724 so gut spielte, 
„daß ihr jedermann das Zeugnis gegeben, sie habe es allen Italiene- 
rinnen und Französinnen weit zuvor getan“. Im nächsten Jahr 
 entzückte den gleichen Kritiker das „viermal verkleidete Frauen- 
zimmer‘ in der Hosenrolle, in der sie vier verschiedene Studenten 
vortrefflich zu charakterisieren wußte. Der Kritiker war Gottsched, 
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die Schauspielerin Karoline Neuber. Die Reichenbacher Advokaten- 
tochter war die geistige Führerin der von Johann Neuber übernom- 
menen Truppe, die sich am Beispiel französischer Komödianten 
geschult hatte und, so schon-vorbereitet im Sinne der auf franzö- 
sischer Theorie ruhenden Anschauungen Gottscheds, der Reform 
dienen konnte. Die Haupt- und Staatsaktionen konnte man frei- 
lich nicht entbehren, weil es an Dramen des neuen Stils fehlte, und 
weil man das Publikum nicht nur mit der feierlichen Alexandriner- 
Deklamation langweilen durfte. Der Harlekin wurde in Leipzig ver- 
bannt — nicht, wie die Fama will, verbrannt! Vermutlich wurden 
er und sein aus Italien eingewanderter großsprecherischer Kumpan 
Skaramuz ihrer bunten Fetzen entkleidet und mit den Gewändern 
der Komödie und Tragödie geschmückt, wie es bei einer ähnlichen 
symbolischen Aktion in Braunschweig geschah. Der Verbannte 
kehrte bald zurück, auch in Neubers Truppe; aber er hatte seine 
alte Kraft verloren: das Gewissen der Schauspieler, mehr als das des 
Publikums, war geschärft, man wollte nicht länger der mißachtete 
Komödiant sein, wurde sich seines Künstlertums bewußt, fühlte 
sich der Literatur verpflichtet; und wie stark Gottscheds Regel- 
werk nachwirkte, bewies Ackermann, der bei einer Aufführung 
von Lessings „Miß Sara Sampson“ in Frankfurt a. M. 1757 in einer 
anpreisenden Notiz des Theaterzettels, sich und den Dichter gleich- 
sam entschuldigend, sagen zu müssen glaubte: ‚Es weicht wenig 
von den Regeln der Zeit ab, und die Einheit des Orts ist, wo nicht 
ganz, doch wahrscheinlich beachtet.“ 

Mit der Literatur gehen — das war die Parole der ehrgeizigen 
Prinzipale in der Folgezeit. Johann Friedrich Schönemann, der sich 
mit Ackermann, Ekhof und Sophie Schröder 1739 von der’ Neu- 
berin getrennt und im folgenden Jahr mit elf Leuten in Lüneburg 
seine Vorstellungen begonnen hatte, fand Gottscheds Beifall, als 
er 1741 — die Neuberin war in Petersburg — die Leipziger Messe 
besuchte. Im gleichen Jahr eroberte er sich Hamburg, wo er Hol- 
berg, Moliere und das erfolgreiche Lokalstück „Der Bookesbeutel“, 
daneben auch Harlekinaden, Staatsaktionen und Schäferstücke 
spielte. Das Ansehen der Truppe wuchs, so daß er an ein stehendes 
Theater mit Jahresabonnement dachte. Der Plan scheiterte, und so 
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begannen 1742, nach dem Ausscheiden Ackermanns und Sophie 
Schröders, mit Ekhof und den Getreuen die Wanderfahrten. Berlin, 
Breslau, Braunschweig—Mitteldeutschland wurde durchstreift. 1749 
schlug er in Leipzig die Neuberin aus dem Feld — sie mußte im 
nächsten Jahr ihre Truppe auflösen und starb 1760 im Elend —, 
unterlag dann aber selbst im Kampf um das Leipziger Privileg 
gegen Heinrich Gottfried Koch, der — ein guter Moliere-Spieler — 
kurze Zeit bei Schönemann gewesen war und nun nach dem Aus- 
scheiden der Neuberin das sächsische Privileg erworben hatte. Er 
sollte später auch das Erbe Schönemanns antreten. Dieser wandte 
sich inzwischen dem Norden zu: 1751 wurde die Truppe in Schwerin 
‚als Hofkomödianten mit festem Gehalt angestellt, behielt aber die 
Freiheit, vier Monate zu reisen. In Hamburg, dem Ziel mancher 
Gastspielreise, führte man Destouches, Marivaux und Moliere, 
Gellert und den jung verstorbenen Johann Christian Krüger auf, 
der als Theaterdichter der Truppe angehört und ‚Talent zum Niedrig- 
Komischen‘ (Lessing) bewiesen hatte; sein Lustspiel ‚Herzog 
Michel“ ging über alle Bühnen — Goethe spielte in einer Liebhaber- 
aufführung die Titelrolle neben Käthchen Schönkopf. 1753 erschien 
im Repertoire das erste englische „bürgerliche Trauerspiel‘, Lillos 
„Kaufmann von London“, 1756 folgte das deutsche Seitenstück, 
Lessings „Miß Sara Sampson‘“. Aber auch die verpönten Nach- 
spiele und Ballette kehrten wieder, ein gewisser Schlendrian riß 
ein und führte nach dem Tode des Schweriner Theaterherzogs 
bald zur Auflösung. Ekhofs 1753 begründete ‚Akademie‘ könnte 
diesem Niedergang nicht steuern. Nicht eine „deutsche Schau- 
spielerakademie‘‘ war es — so hochfliegenden Plänen träumte der 
kluge Praktiker nicht nach: „Akademie der Schönemannischen 
Gesellschaft‘, der Titel wies deutlich auf das Ziel hin: dem eigenen 
Ensemble zu dienen, wenn auch mit dem Wunsch, das Ansehen 
des Schauspielers überhaupt durch ein solches Beispiel zu heben. 
Der Schauspieler sollte sich der Gesetze seiner Kunst bewußt wer- 
den und an ihrer strengen Erfüllung zum Nutzen des Ganzen 
arbeiten. Alle 14 Tage versammelten sich die Mitglieder, Stücke 
wurden gelesen und durchgesprochen, Aufführungen kritisiert. 
Durch regelmäßige Beiträge und Strafgelder sollte „notleidenden 
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Schauspielern, die es würdig sind‘, geholfen werden. Nur Ekhofs 
heiliger Ernst, wie er aus seinen Akademiereden spricht, konnte die 
ungleichen Elemente einer Wandertruppe bei solchem Unternehmen 
zusammenhalten. Man machte sich wohl über den ‚„Grammatiker 
der Schauspielkunst‘‘ lustig, aber man hatte Respekt. Da jedoch 
nicht er, sondern der immer gleichgültiger werdende Schönemann 
Führer war, so war seine Arbeit, für den Augenblick wenigstens, 
umsonst. Ein Jahr bestand die Akademie, dann verließ Ekhof die 
Truppe, kurz ehe Schönemann sie aufgeben mußte. 

Sein Nachfolger, Koch, kehrte 1764 auf sein sächsisches Spiel- 
feld zurück, eröffnete im Oktober 1766 mit Elias Schlegels ‚Herr- 
mann‘ ein neues Schauspielhaus in Leipzig und kam über Weimar 
nach Berlin. Hier hatte neben den französischen Hofschauspielern 
der berühmte Hanswurst Franz Schuch seine Harlekinaden auf- 
geführt und ein eigenes Schauspielhaus in der Behrenstraße er- 
baut. Dann hatte Theophil Döbbelin, der Weimarer Theaterleiter 
vom Winter 1756/57, von Lessings Freund, dem Literaturprofessor 
Ramler beraten, das Haupt- und Staatsaktionenunwesen einge- 
dämmt und im März 1768 Lessings „Minna von Barnhelm‘“ mit 
größtem Erfolg — 19 Aufführungen in 6 Wochen — gespielt. Aber 
erst Koch, der im Juni 1771 mit der beliebten „Miß Sara Sampson“ 
begann und bald mit seinen Singspielen großen Beifall erntete, 
schuf ein ständiges Theater in Berlin. Nach seinem Tode 1775 
war Döbbelin Alleinherrscher in der preußischen Hauptstadt. 

Ekhof war inzwischen 1764 in die in Hannover spielende Truppe 
Konrad Ackermanns eingetreten. Dieser ausgezeichnete Charakter- 
spieler, berühmter Wachtmeister der „Minna‘“, hatte auf seinen 
Wanderfahrten im Juli 1755 in Frankfurt an der Oder als erster 
die nun schon oft genannte „Miß Sara Sampson‘“ Lessings zur Auf- 
führung gebracht — das erste Werk der neuen Richtung, die 
mit ihrem Realismus auf den Darstellungsstil nachhaltig ein- 
wirkte. Eine zweite Uraufführung, Wielands ‚Johanna Gray“ 
in Winterthur 1758, hatte gezeigt, daß man auch — besonders 
die gefeierte Prinzipalin, Sophie Ackermann, des großen Schröder 
Mutter — die Jambensprache zu meistern wußte. Als Ekhof 
zur Truppe kam, fand er hier die umschwärmte jugendliche 
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Liebhaberin Karoline Schulze(-Kummerfeld) und Friederike Hen- 
sel, die erste deutsche Tragödin, unter dem männlichen Personal 
den gewandten Michael Boek, der später als erster den Karl 
Moor spielte, und den jungen Friedrich Ludwig Schröder, der sie 
in Zukunft alle überflügeln sollte, vorerst aber in derbkomischen 
Rollen auftrat und seine Lust und seine Fähigkeiten zum Ballett 
zeigte. Hinzu Kam noch der geniale Borchers, der selbst Ekhof den 
Rang streitig machte. Ackermann ließ sich von Ekhof nach Ham- 
burg ziehen und eröffnete hier 1765 ein eigenes neues Theater. 
Seine nicht üblen Aussichten auf dauernden Erfolg vereitelte die 
intrigante Madam Hensel im Verein mit ihrem Galan Abel Seyler 
und dem Schriftsteller Löwen, der seine persönliche Feindschaft 
gegen Ackermann hinter dem idealen Ziel seines Ehrgeizes verbergen 
konnte: ein ständiges Theater zu gründen, dessen Leiter nicht direkt 
am Kassenerfolg interessiert, nicht durch ihn in seinen Plänen und 
Leistungen beeinflußt sein sollte. Ein Konsortium, vertreten durch 
die Kaufleute Seyler, Tillemann und Bubbers, pachtete das The- 
ater von Ackermann; die Schauspieler blieben zum größten Teil 
bei dem neuen Unternehmen, das sich stolz „Nationaltheater“ 
nannte und keinen Geringeren als Lessing sich zum Dramaturgen 
bestellte. Den großen Versprechungen folgten keine Taten, und sie 
konnten, was den Spielplan anlangt, gar nicht folgen: man hatte 
zwar ein Nationaltheater (dem Namen nach!), aber das große natio- 
nale Draima fehlte. Das eine Ereignis, die Uraufführung der „Minna 
von Barnhelm“, fiel schon in die Zeit der Auflösung. Die Kunst 
eines Ekhof und Borchers, die Grazie der Soubrette Susanne Mecour 
konnten den Erfolg nicht zwingen. Man schmuggelte das Ballett 
wieder ein, aber da ihm die versagenden Geldmittel nicht den Glanz 
der Ackermannschen Tanzpantomimen erlaubten, lockte auch dieses 
das Publikum nicht lange. Zwei Jahre nach der Eröffnung, im März 
1769, wurde die Bühne der „Hamburger Entreprise‘‘ geschlossen. Das 
Ergebnis war — Lessings Dramaturgie, ein Gewinn für die Zukuntt. 
„Die Dramaturgie wird das Beste sein, was wir dabei erbeuten‘“, 
hatte Herder schon im Oktober 1767 vom Nationaltheater gesagt. 

Dem alten Ackermann, der das Kommando wieder übernahm, 
wurde sehr bald abermals hart zugesetzt. Seyler und seine Geliebte 
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wußten Ekhof und die Ehepaare Boek und Brandes zum Verlassen 
Ackermanns zu bestimmen. Eine neue Truppe bildete sich, die nach 
unruhigen Wanderfahrten im September 1771 von Anna Amalia 
nach Weimar gerufen wurde und 1775 unter Ekhofs Leitung in 
gothaische Dienste trat. Bei Ackermann waren Borchers und Su- 
sanne Mecour geblieben, vor allem aber auch Schröder und seine 
Stiefschwestern Dorothea und Charlotte, die das künstlerische Erbe 
der Mutter treulich verwalteten. Dorothea, vorbildlich in ihrer 
reifen Natürlichkeit, und Charlotte mit der elementaren Frische 
der genialen Komödiantin, wurden auch die wertvollsten Helfe- 
rinnen für Schröder, als er nach Ackermanns Tod 1771 die Lei- 
tung der Truppe übernahm und die Hamburger Bühne in kurzer 
Zeit zu einer idealen Pflegestätte dramatischer Kunst machte. 
Auch er, wie vorher die Neuberin und Schönemann, suchte und fand 
Beziehung zur Literatur der Zeit. Der Übersetzer Bode, der Freund 
Herders und Lessings, war sein kluger Berater in Hamburg, Gotter 
in Gotha, obschon Verehrer des französischen Stils, sein vertrauter 
Freund, den er vergebens für Hamburg und seine Bühne zu gewinnen 
suchte. Schröder hatte das Glück, einer jungen Dichtergeneration 
dienen zu können: Goethes „Clavigo“ und „Götz“ spielte er 1774, 
er wagte zwei Jahre später die Aufführung der „Stella“, die rasch 
verboten wurde, setzte sich — wenn auch ohne Erfolg — für Klingers 
„Zzwillinge‘ und für den ‚Hofmeister‘ von Lenz ein. Er suchte, im 
Bewußtsein seiner großen Aufgabe, zu fördern, zu ermuntern: 
als erster Prinzipal bot und zahlte er den Dramatikern Honorar. 
Aber diese „Ankündigung“ von 1775 führte nicht zu dem ersehnten 
Zuwachs für sein literarisches Repertoire, nicht zu neuen großen 
Rollen für Schröder, dessen Harpagon in Molidres ‚„Geizigem‘ die 
ersten erschütternden Züge seiner künftigen tragischen Gestalten 
trug, und vor allem für Brockmann, der sich in Schröders Schule 
vom Intriganten und Chargenspieler zum virtuosen tragischen 
Helden und Liebhaber entwickelte. Die deutschen Dichter seiner 
Tage schwiegen; so weckte Schröder den großen Toten: Shakespeare. 
Nicht mit jenen frühen Shakespeare-Variationen der englischen 
Komödianten, nicht mit Wielands Verschmelzung von „Sturm“ 
und „Sommernachtstraum‘“ für die Biberacher Handwerkerbühne, 
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selbst mit der regulären „Hamlet‘“-Aufführung in Wien 1773 war 
Shakespeare nicht der deutschen Bühne erobert. Das wurde Schrö 
ders Werk. Der ersten Aufführung des ‚Hamlet‘ vom 20. September 
1776 folgten bis zum Sommer 1779 sieben Shakespeare-Premieren: 
' Othello, Kaufmann von Venedig, Maß für Maß, König Lear, 
Richard II., Heinrich IV. und Macbeth. Noch immer bot die deutsche 
Bühne nicht den Text der Dichtungen, wie wir ihn kennen: Hamlet 
und Cordelia blieben am Leben, Akte wurden gekürzt, umgestellt 
oder ganz gestrichen, alle Texte waren in Prosa übertragen. Die 
einschneidendsten Änderungen waren durch die Rücksicht auf das 
Publikum bedingt. Man ließ sich gern zu Tränen rühren, aber 
den tiefen Erschütterungen des großen Tragikers war man nicht 
gewachsen. Der Nürnberger Rat hatte in den Tagen des, wie wir an- 
nehmen, starknervigen Publikums Hans Sachsens wohl gewußt, war- 
um er eine „Enthauptung Johannis‘ verbot: „Weils den schwangern 
Weibern und andern abscheulich zu sehen“. }Als Schröder jetzt 
seinen Hamburgern den „Othello“ allzu originalgetreu spielte, er- 
folgten „Ohnmachten auf Ohnmachten.i Die Logentüren klappten 
auf und zu, man ging davon oder ward notfalls davongetragen, 
und (beglaubigten Nachrichten zufolge) war die frühzeitige Nieder- 
kunft dieser oder jener namhaften Hamburgerin Folge der Ansicht 
und Anhörung des übertragischen Trauerspiels“. So mußte Schröder 
mildern und glätten, wenn er den Theaterbesuchern etwas von dem 
Geist spüren lassen wollte, dem die Besten der Zeit huldigten: 
Lessing, Wieland, Herder und Goethe. Und Goethe gab dem Be- 
arbeiter Schröder recht. Das Publikum aber bejubelte Brockmann, 
dessen geistreicher Hamlet, nach dem Vorbild des Engländers 
Garrick gestaltet, bald auch in Berlin und Wien begeisterte, bis ihn 
Schröder selbst mit seiner tieferen Auffassungder Rolle überschattete. 
\Schröder war auch der erste Shylock, Lear, Falstaff und Macbeth. f 
Im März 1780 gaben Schröder und seine immer noch die Geschäfte 
führende Mutter das Hamburger Theater auf. Schröder feierte 
auf einer Reise in Berlin, Wien, München und Mannheim Triumphe, 
besuchte auch Paris, um französische Schauspielkunst kennen 
zu lernen, und trat 1781 in den Verband des Wiener Nationaltheaters 
ein. Als er nach vier Jahren zurückkehrte und das Hamburger 


38 V. Die deutschen Wandertruppen. 


Theater bis 1798 leitete, erreichte er nicht mehr ganz die großen Ge- 
samtleistungen, durch die er im Zeichen Shakespeares wegweisend 
für das ganze deutsche Theater gewirkt hatte. Mannheim, Weimar, 
Berlin lösten Hamburg ab, eine sicherere Organisation des Theaters 
trat an Stelle der Prinzipalschaften, dem neuen Drama Schillers 
dienten junge Kräfte, glückliche Erben der oft hart um Gut und 
Gunst ringenden Wanderkomödianten, Erben auch der Kunst ihres 
genialen Vorbilds: Schröders, des letzten großen Prinzipals. 


2 Di ars Lehresaltierr wie svern 


In den zwei Jahrhunderten vom Auftreten der englischen Ko- 
mödianten Shakespeares bis zur deutschen Shakespeare-Renaissance 


Schröders erhielt das Schauspielwesen in Deutschland seine in 


wesentlichen Zügen noch bis in die Gegenwart unveränderte Form. 

Der Prinzipal, der ın der Regel aus einem älteren Ensemble 
einige Hauptdarsteller zu seiner neuen Truppe herüberbrachte, 
brauchte 16 bis 18 Schauspieler, um alle ‚Fächer‘ zu besetzen. 
Die um 1775 aufkommenden personenreichen Dramen (Shake- 
speare, Goethes Götz u.a.) ließen sich bei Doppelbesetzung auch 
noch ohne Personalvermehrungspielen. Ein Ensemble von 43 Leuten, 
wie es Döbbelin 1780 in Berlin beschäftigte, war jedenfalls unge- 
wöhnlich, dem Bühnenetat auch unzuträglich. Der Begriff des 
„Faches“ hatte sich bei den Berufsschauspielern Klar ausgebildet, den 
gleichförmig wiederkehrenden Anforderungen der Stücke und dem 
besonderen Temperament des Schauspielers entsprechend... Zum 
Narren, dem am frühesten erkennbaren „Fach“, kamen andere: 
in Veltens Truppe war 1680 ‚von den besten einer, so einen Ty- 
rannen wohl repräsentieren kann‘, ein anderer, „so auch gut, und 


kannte und nannte man „Königs“- und „Tyrannenagenten“. Unter 
französischem Einfluß kamen dann andere Bezeichnungen in Auf- 
nahme. Als Brandes 1779 ein Ensemble für Mannheim zusammen- 


den König wohl repräsentieren soll“. Bis tief enle Jahrhundert 


stellen sollte, nannte er 16 Personen nach ihren Rollenfächern: 


/ 
I 


Zärtlicher und komischer Alter, Raisonneur, erster und zweiter 
Liebhaber, Petitmaitre (spielte die lächerlichen Stutzer und 
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Höflinge), erster und ker Bedienter, Charakterrolle; zärtliche 
und komische Mutter, ersteCharakterliebhaberin, zweite Liebhaberin, 
dritte Liebhaberin zu naiven Rollen, erste und zweite Soubrette. 
Eine Prinzipalin konnte freilich die unterschiedlichsten Fächer 
an sich reißen, um zu glänzen, und Ekhofs Größe hinderte ihn 
nicht vor Rollensucht: er spielte noch im Alter Liebhaber, spielte 
sogar an einem Abend im gleichen Stück einen Greis und einen 
Liebhaber.| Bei fehlendem Personal machte man (in Breslau 1724) 
ohne Skrupel aus einer Amme Hetina einen Pflegevater Hetino. 
Die Schauspieler waren in der Regel verpflichtet, auch die Gesangs- 
partien in Opern und Singspielen zu übernehmen: der große Schröder 
war Dr. Bartolo, Brockmann Almaviva. Gelegentlich wurde dafür 
ein besonderes Spielhonorar bezahlt. Die Gagen waren klein: Ek- 
hof erhielt bei Schönemann im Anfang wöchentlich I TIr. 18 Gr. — 
zur gleichen Zeit kosteten ein Paar Schuhe für den Prinzipal I Tir. 
4Gr.! Schröder bezog noch 1780 ein Wochengehalt von 16 Tirn. 
Bei Anfängern wurde die Gage oft nach dem Grad des Beifalls beim 
Debut festgesetzt, manchmal auch erst nach einer Probezeit. 

Spiellokale blieben, wie zu Zeiten der Engländer, noch über die 
Mitte des 18. Jahrhunderts hinaus die vom Magistrat gebotenen 
Räume. Öffentliche oder private Säle waren stets als Spielort be- 
gehrt, „sich mit einer Bude einzulassen‘ war weniger erwünscht. 
Ackermann hatte noch 1758 in Frankfurt am Main eine Bude auf 
dem Roßmarkt, für Sebastiani wurde 1769 in Mannheim auf dem 
Marktplatz eine „Comödien-Hütte‘“ binnen drei Wochen aus Holz 
errichtet; sie war 30 Meter lang, 12 Meter breit und, bis an das Dach- 
werk, 9 Meter hoch. Günstiger waren die Verhältnisse beim Spiel 
an den Höfen. Bei wachsendem Ansehen der Truppen öffneten sich 
ihnen die großen, mit allen technischen Hilfsmitteln ausgestatteten 
Opernhäuser: die Neuberin durfte 1735 im Braunschweiger Opern- 
haus ‚unter lauter angezündeten Wachslichtern‘“ Gottscheds ‚‚Cato“ 
spielen. 

Der Aufführung ging die Ankündigung voraus. Der Theaterzettel 
hatte, nach vereinzelten Vorläufern, am Ende des 17. Jahrhunderts 
das Ausrufen verdrängt, wenn auch die Einladung durch Umzug 
der Komödianten unter Trommelwirbel noch lange bei kleinen 


Bern un 
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Truppen üblich blieb. Der Zettel nannte die Personen des Stückes, 
vielfach mit weitläufiger Charakteristik, aber nicht die Namen der 
Darsteller. Auch der Autor blieb lange Zeit ungenannt. Dagegen 
gab man umständliche Erläuterungen zum Titel oder ganze In- 
haltsangaben, ferner marktschreierische Hinweise auf die zu er- 
wartenden Dekorationskünste und Feuerwerkseffekte. Am Schluß 
las man Vorstellungsbeginn und Einlaßpreise, seit etwa 1736 auch 
Vorverkaufstellen (im Theater selbst, bei Weinschenken, in der 
Wohnung des Prinzipals usw.). Der schon von Schönemann mehr- 
fach vergeblich gemachte Versuch eines Abonnements mißlang auch 
Schröder noch 1776 in Hamburg. Als er aber zehn Jahre später in 
Hannover spielte, war das große Haus schon durch Abonnenten 
fast ausverkauft. 

Während im 17. Jahrhundert die Aufführungen im Hinblick auf 
das Spiel bei Tageslicht (vereinzelt aber auch schon unter Benutzung 
künstlichen Lichtes) um 2 oder 3 Uhr begonnen hatten, wurde 
später durchschnittlich um 5 Uhr angefangen. Bei einer Lear- 
Aufführung Schröders in Hannover war schon um 3 Uhr das Haus 
voll besetzt, bei seinem Gastspiel in Hamburg 1784 nahm das Publi- 
kum sogar Plätze auf der Bühne ein — eine in Frankreich lange 
Zeit geübte Sitte der Kavaliere, die sich in Deutschland nicht ein- 
bürgerte. 

Im Spielplan herrschte das Lustspiel vor. Die Truppe der Ham- 
burger Entreprise spielte in den Jahren 1767 bis 1769 in 106. Auf- 
führungen 24 Trauerspiele, an 30. Abenden 4 „Dramen“ (die neue 
Gattung des Schauspiels im Stil des Diderotschen „Hausvaters‘‘) 
und in 371 Aufführungen 87 Lustspiele, darunter allerdings 26 Ein- 
akter, die als Nachspiele dem ernsten oder heiteren Hauptstück 
folgten. Noch in Goethes Weimarer Spielplan waren unter 
600 Stücken 249 Lustspiele, 135 Opern und Singspiele. Kam man 
auch in der Regel dem Geschmack des Publikums entgegen, so ist 
doch schon bei Velten, vor allem aber seit der Neuberin, bewußte 
Gestaltung des Repertoires nach höheren Gesichtspunkten zu spüren. 

Ein Prolog oder Vorspiel eröffnete die Vorstellung, um Stimmung 
zu machen, das Publikum zu belehren, auf einen besonderen An- 
laß zur Aufführung hinzuweisen. Der Vorhang wurde zunächst 
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nur bei Beginn des Stückes, später bei jedem neuen Akt gezogen; 
Verwandlungen innerhalb des Aktes erfolgten bei offener Bühne. 
An die Stelle der Possen, Gesangsstücke und Tänze zwischen den 
Akten trat eine dem Charakter des Stückes gemäße Zwischenakts- 
musik, zuerst bei der Neuberin in Hamburg 1738. Musik konnte 
auch über die Verwandlungen innerhalb des Aktes hinweghelfen. 
Zu einem regelrechten ‚„Theaterabend‘ des 18. Jahrhunderts ge- 
hörte das Nachspiel, die Domäne der lustigen Person. Dann folgte 
noch die Abdankung, der Dank an das Publikum, verbunden mit der 
bis ins 19. Jahrhundert üblichen Ankündigung des Stückes für den 
nächsten Abend. 

Das Bühnenbild war durch den Stil der Dramen mitbestimmt. 
Kormart verlangte in seinem ‚Polyeuct‘‘ von 1669: „Die Verwand- 
lung ist der Wald, Landschaften und das Meer. Im Aufziehen 
spielen die Fische und gehen die Schiffe auf derSee...“. Gottsched 
dagegen war strenger noch als seine französischen Muster, die mit 
Corneille nur die Verwandlung innerhalb des Aktes scheuten; sein 
„Cato‘ kennt nur den einen Saal. Entschlossen sich ‚literarische‘ 
Prinzipale zu solcher szenischen Armut, so mußten sie, im Wett- 
bewerb mit der prächtigen Oper, wenigstens im Nachspiel der Schau- 
lust Dekorationsüberraschungen bieten, auf die der Zettel schon 
neugierig machte. Das Vergnügen des Publikums an schönen 
Bühnenbildern äußerte sich auch durch Beifall: zur Aufführung 
der „Emilia Galotti‘ in Hamburg 1772, bei der Schröder zum ersten- 
ımal den Marinelli spielte, hatte man ‚ein treffliches modernes 
Staatszimmer verfertigt, das, als der Vorhang aufrollte, mit Hände- 
klatschen bebeifallt wurde‘‘ — ein nicht ganz ungewöhnlicher Fall, 
der in unserer Zeit noch sein Gegenstück fand: als Karl Walser 1904 
für Reinhardts ‚Neues Theater‘ zu Nestroys Posse „Einen Jux 
will er sich machen‘ die Bühnenbilder schuf, empfand man sie als 
selbständiges Kunstwerk genug, um „nach der Verwandlung im 
zweiten Akt das bloße Bühnenbild, noch vor Beginn des Spiels, 
mit rauschendem Beifall zu begrüßen“. Übrigens war Schröder über- 
haupt um eine würdige Szene für seine großen schauspielerischen 
Leistungen bemüht; für die erste Hamlet-Aufführung hatte er einen 

königlichen Saal nach Bibienascher Zeichnung herstellen lassen. 
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r Saal, Galerie, bürgerliche Zimmer, Wirtsstube, Kerker; Dorf, 


' Straße, Hügel und Gebüsch — das waren die notwendigen Deko- 
‘ rationen der Schauspielbühne. Der Szenenwechsel erfolgte, wie er- 
wähnt, bei offener Bühne, und Gemmingen schickte seinem „Haus- 
vater‘ eine Anmerkung voraus, die sehr drastisch das noch lange 
im 19. Jahrhundert übliche Verwandlungsverfahren schildert: „Es 
hat mir mannigmal sehr wehe getan, wenn oft im rührendsten - 
Augenblick ein laute Pfeife eine Theater-Veränderung ankündigte, 
und dann Türen mit Menschenfüßen ankamen, Tische aus dem 
Theater wie lebendig heraussprangen und Bäume im Boden wieder 
zurückkrochen....‘“ Stühle kamen zuweilen mitten im Spiel ‚wie 
Gespenster angeschlichen‘‘, so.daß ein kritischer Betrachter forderte, 
das Einschieben der Stühle möchte doch wenigstens mit der Ver- 
änderung der Kulissen zugleich erfolgen. Außer den Stühlen, die 
in Gesprächen oder beiOhnmachten gebraucht wurden, benutzte man 
nur selten plastische Dekorationsstücke; in der Regel waren sie 
auf Prospekt und Kulisse aufgemalt. Eine reichere Milieugestaltung 
kam mit dem bürgerlichen Schauspiel in Aufnahme. | 
Die Beleuchtung erfolgte durch Kerzen, später durch Öllampen. 
Es war üblich — und wurde von Mylius im Hinblick auf die ‚Wahr- 
scheinlichkeit der Vorstellung‘ getadelt —, daß immer auf den 
Tischen Kerzen brannten, gleichgültig, ob es Tag oder Nacht 
auf der Szene sein sollte Üblich war ferner die Bühnenbeleuchtung 
durch Kronleuchter, die während der Verwandlung (bei offener 
Bühne) zum Putzen der Kerzen heruntergelassen wurden. Kein 
Wunder, daß die Studenten im Publikum mit diesen desillusionieren- 
den Lichtputzern gern ihre Scherze trieben. Kerzen oder Lampen 
waren ferner hinter den Kulissen und an der Rampe angebracht. 
Die Aufführungen, die sich im Rahmen dieser Bühne abspielten, 
waren durch Proben vorbereitet, denen bei den Prinzipalschaften 
keine allzu große Sorgfalt gewidmet wurde. Ekhof führte die Lese- 
probe ein, doch in der Form, daß ein einzelner das ganze Stück vor- 
las, um alle Mitspieler mit Sinn und Verlauf des Ganzen vertraut 
zu machen. / Als Karoline Schulze-Kummerfeld bei Ackermann 
in der Titelrolle von Racines „Iphigenia‘‘ debutierte, kannte sie 
ihre Rolle nur leidlich, hatte das Drama weder je ganz gesehen 
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noch gelesen — gleichwohl wurde ihre Bitte um eine Probe ver- 
weigert, selbst das Souffleurbuch lieh man ihr nicht.‘ Das Verfahren 
entsprach der Tradition einer Schauspielkunst, die vom Stegreif- 
spiel herkam: hier war es möglich, daß der Schauspieler auf die 
Bühne trat, ohne mehr als das Gerippe der Handlung zu kennen, 
und ganz seiner Geistesgegenwart und dem Geschick seines Part- 
ners vertraute. 

Die Aufführung ruhte noch ganz auf der Leistung des einzelnen 
Darstellers. Regieführung in unserem Sinn und Ensembleleistung, 
das, was Ekhof ‚„Konzertierung des Spiels‘ nannte, kannten die 
Prinzipale nicht. Erst im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts 
wurde man sich der Bedeutung des ‚Ganzen‘ bewußt. Das schließt 
nicht aus, daß auch vorher gute Gesamtleistungen bei einer ein- 
gespielten Truppe routinierter Komödianten zustande kamen, so 
wie auch das Stegreifspiel geschickter Mimen durch das blitzschnelle 
Fangballspiel der Worte eine Einheit erzielen konnte, reizvoll für 
den Zuhörer, der die unterschiedlichen, oft genug selbst den Partner 
überraschenden Variationen des gleichen Textes zu beobachten 
wußte. Ganz regellos und willkürlich war das Zusammenspiel nicht; 
man bemühte sich um geschlossene Gruppenbilder, wie sie die Praxis 
vielfach selbst ergab (der Halbkreis der Nebenpersonen um die 
Hauptdarsteller, die untereinander ebenfalls ‚im halben Zirkel“ 
stehen sollten), und wie sie auch die aufkommende Theorie gebot. 
. Auch die Oper mit ihren malerischen, rhythmisch bewegten Gruppen 
und großartigen Bühnenbildern wirkte ein. Der Hauptakzent aber 
lag auf dem Spiel des einzelnen — auch das dem Schauspiel ange- 
schlossene Ballett lebte mehr von der pantomimischen Kunst des 
einzelnen Springers als vom Ensembletanz. 

Das Spiel der Komödianten im 17. Jahrhundert war ganz auf 
äußere grobe Wirkung gestellt, entsprach dem Bedürfnis eines 
Publikums, das nicht seelische Erschütterung, sondern sen- 
sationelle Unterhaltung suchte. Erben der englischen Springer, 
Kinder einer (in dem für jede Kunst verhängnisvollen Sinn) gott- 
losen Zeit, dienten sie keiner Dichtung, nur ihrem Handwerk in 
den selbstgefertigten Haupt- und Staatsaktionen. Wenn in solch 
einem Stück, von Veltens Pickelhering Janeizky verfaßt, der Sohn 


Er 
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seinen Vater anredet: „O Nektar quellender Ursprung meines glück- - 
süßenden Lebens‘, so konnte das nicht schlicht und mit Wärme 
gesprochen werden, sondern verlangte eine kunstfertige, im Grunde 
handwerksmäßige, angelernte Suada, die von einer ebenso äußer- 
lichen großartigen Geste begleitet sein mußte. Mechanisierung der 
Dramensprache und des Vortrags bedingten sich wechselseitig — 
und beide sind nur Zeichen der Entseelung dieses Jahrhunderts. 
In der Komödie stellte sich wohl von selbst größere Natürlichkeit 
ein; denn das Lustspiel, sofern es nicht phantastisch, sondern 
Sittenstück ist, bleibt dem realen Leben immer näher als die hohe 
Tragödie. Und so mögen bei den Moliere-Aufführungen der Paulsen- 
Veltenschen Truppe Ansätze zu feinerer Charakterisierung vorhanden 
gewesen sein. 

Gegenüber der Komödianten-Unnatur erschien das Spiel der Neu- 
berin natürlich; tatsächlich war nicht nur der Grad der Unnatur 
verringert, das ganze Spiel war auch bewußt künstlerischer, ein- 
heitlicher, es hatte Stil. Ihre Lehrmeister waren die Franzosen, 
doch nicht die Pariser ihrer Zeit, die bereits ein möglichst wirklich- 
keitsgetreues Spiel anstrebten, sondern die französischen Truppen 
in Deutschland, die noch den älteren deklamatorischen Stil bewahr- 
ten, wie erauch in der Oper herrschte. Dieser höfischen Kunst näherte 
man sich. Der Vortrag der gereimten Alexandriner hielt sich streng 
an das (den meisten Komödianten ungewohnte) Versmaß und 
wurde dadurch leicht zu monotonem Singsang. Die Gebärden 
kamen denen der älteren Spieler noch sehr nahe, denen Hamlets 
Wort umsonst gesprochen war: „Sägt auch nicht zuviel mit den Hän- 
den durch die Luft“ — nur daß die Bewegungen jetzt rhythmischer, 
abgezirkelter waren und ebenfalls den Einfluß höfischer Kunst, 
des Balletts, verrieten. Besonders bei den Schauspielerinnen blieb 
lange beliebt, was Lessing in der Dramaturgie tadelte: „Bald mit 
der rechten, bald mit der linken Hand die Hälfte einer krieplichten 
Achte, abwärts vom Körper, beschreiben, oder mit beiden Händen 
zugleich die Luft von sich wegrudern, heißt ihnen Aktion haben; 
und wer.es mit einer gewissen Tanzmeistergrazie zu tun geübt ist, 
o! der glaubt, uns bezaubern zu Können.‘ Dem neuen Stil entsprach 
das Kostüm, das bei den älteren Truppen ohne sonderliche Sorgfalt 
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der Charakterisierung behandelt worden war und in einer je nach 
Vermögen phantastisch ausgestalteten Variation des üblichen 
„spanischen Kleides“ bestanden hatte. Jetzt trug man sich höfisch- 
französisch. Cato erschien mit Puderperücke und in Samthosen 
und Schnallenschuhen, und die griechischen Heldinnen im Reif- 
rock ließen ihr Schnupftüchlein wehen — das beliebteste Requisit, 
das Goethe ausdrücklich von der Bühne verbannen mußte. Der 
Fortschritt bei alledem lag in der bewußt kunstmäßigen Ausgestal- 
tung des Spieles, da doch früher nur eine handwerksmäßige Kon- 
vention dem Darsteller Regeln gegeben hatte. Aber Regeln waren es 
auch jetzt, die zur Manier führten und dasSpiel der „Leipziger Schule‘“ 
lächerlich werden ließen, als die liebenswürdige Grazie der Neu- 
berin vom Schauplatz verschwand, und als eine jüngere Generation 
das deutsche Lustspiel an die Stelle der französierenden Tragödie 
ins Repertoire setzte. 

Ekhof, Ackermann, Schröder — die Namen bezeichnen Etappen 
auf dem Weg zum realistischeren Spiel. Ekhof, in der Truppe 
Schönemanns, der bei dem ‚steifen Air‘ der Neuberschule ver- 
blieb, stand anfangs selbst dieser Spielweise noch nahe; nur daß er, 
klein und durch Mißbildung der Schulter gehemmt, alles Körper- 
liche Pathos meiden mußte und darum fast ausschließlich durch 
die Sprache zu wirken suchte. Dem starren Alexandriner gab er 
Leben, indem er sinngemäß sprach. Seine Rede war nicht Dekla- 
mation eines Gelernten; er schien im Reden selbst erst Worte und 
Sätze zu bilden und ließ so „auf seinem Angesicht die Gedanken- 
folge vor dem Hörer entstehen“. Dieser Kunst zu vermenschlichen 
kam das neue Drama realistischer Prägung entgegen; er war Melle- 
font, Tellheim, vor allem Odoardo Galotti, als welcher er alle Register 
seines machtvollen Organs spielen ließ und die innere Bewegung 
durch feinste Nuancen im Spiel der Hände unterstrich. Bisweilen 
ging er freilich im Charakterisieren zu weit, wurde sogar lächer- 
lich. Innerhalb der Schönemannschen Truppe blieb die Wirkung 
seines Spieles gering. Viel stärker trat der realistische Zug in Acker- 
manns Truppe hervor, wenn auch die Deklamation, schon mit 
Rücksicht auf den älteren Teil des Spielplans, nicht fehlen Konnte. 
Aber allesSchulmäßig-Steife blieb fern, und Lustspielundbürgerliches 
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Trauerspiel, die bald vorherrschten, führten zu natürlicher Rede und 
Gebärde. Ackermann selbst, eine frische, Kräftige Natur, spielte 
am besten komische Rollen, Biederleute und gutmütig-polternde 
Wachtmeister. Darin gab er sich ohne Übertreibung und wurde 
vorbildlich für Schröder. Auf diesen wirkte aber auch Ekhofs 
vergeistigteres Spiel, und aus den beiden Wurzeln, dem Sprecher 
des Odoardo und dem Spieler des Wachtmeisters Werner, erstand 
die Idealgestalt des Schauspielers, die Schröder zu verwirklichen 
suchte. 

Schröder hatte seinen Körper durch die „rhythmische Gymnastik“ 
des Balletts geschmeidig gemacht, hatte in Stegreifrollen und als 
komischer Bedienter ein natürliches Spiel erzielt. So geschult, 
wuchs er in die großen tragischen Rollen hinein, und was bei den 
älteren Schauspielern Typ ihres Faches geblieben war, wurde bei 
ihm zum Menschen, zum Charakter, der sich auch von Gestalten 
der gleichen Gattung durch eigentümliche Züge unterschied. Ein 
Mensch, dem kein Gefühl zwischen Liebe und Haß, kein Erlebnis 
zwischen gemeinem Verbrechen und edelster Hingabe fremd war, 
ein im Grunde unbändiger Mensch hatte sich als Schauspieler so 
ganz in der Gewalt, daß er jeden dieser Menschen, die er in sich ver- 
einigte, herausstellen, darstellen konnte. „Ich glaube‘, bekennt er, 
„alles ausdrücken zu können, was der Dichter, wenn er der Natur 
treu geblieben ist, hat durch Worte und Handlungen seiner Per- 
sonen ausdrücken wollen.‘ Er ist die erste überragende Schau- 
spieler-Persönlichkeit, die jenseits eines Stils steht, die nicht schim- 
mert und scheint, sondern ausfüllt und ist. Das, was gleichwohl 
als sein besonderer ‚Stil‘ erschien, war „Kunstgebildete Natur‘, 
wie er selbst es nannte. „Zwei Finger breit über das Natür- 
liche“, hatte der Theoretiker Francesco Riccoboni gefordert. 
Schröder beherrschte den „gehaltenen‘“ Ton, der, von Alltagsrede 
und pathetischer Deklamation gleichweit entfernt, als natürliche 
Sprache der Bühne wirkt. Darin war Schröder vorbildlich, damit 
gab er der Darstellung ein neues Gepräge. Denn auch das Gebärden- 
spiel, die ganze Aktion, paßten sich diesem neuen Ton an. 

Aber dieses (hier nur andeutbare) Spiel eines Größten konnte 
nicht sogleich in die Breite wirken. Auch wurde da, wo die große 
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Persönlichkeit fehlte, aus dem natürlichen Spiel ein wüster Natu- 
ralismus, aus der gehobenen Alltagssprache ein ‚„Konversations- 
ton‘, bei dem man, wie der Schauspieler J. H. F. Müller klagte, 
„auf der dritten Bank von der Bühne oft von manchem nicht hört, 
was er vorträgt“. Der Durchschnittsdarsteller stieß noch immer, 
wie sein engelländischer Ahne, in höchster Erregung und Verzweif- 
lung den Kopf an die Wand, mancher Tyrannenagent liebäugelte 
noch mit der Blutblase für seinen großen Mord, und die ganze hand- 
werksmäßige Art der Geste schildert 1782 Schiller: ‚Dem Stolz 
fehlt das Kopfdrehen auf eine Achsel und das Anstemmen der EIl- 
bogen selten. Der Zorn sitzt in einer geballten Faust und im Knir- 
schen der Zähne... Die Traurigkeit der Theaterheldinnen retiriert 
sich hinter ein weißgewaschenes Schnupftuch....‘“‘, und alle diese, 
für jede Art Leidenschaft ‚‚aparten Leibesbewegungen‘“ wisse man 
mit einer Fertigkeit an den Mann zu bringen, ‚die zuweilen gar — 
dem Affekte vorspringt‘“. Auch den ‚„sägenden Armen“ aus dem 
Hamlet begegnete man immer wieder, wie sie der Maler Ferdinand 
Kobell 1781 in einem Brief an Dalberg über die Medea der berühm- 
ten Charlotte Esther Brandes in Mannheim nachzeichnete: 


Neben solchen gelegentlichen Kritiken finden sich seit der Mitte 
des 18. Jahrhunderts regelmäßige Besprechungen der Aufführungen, 
zumal in den Theaterjournalen, die bald in großer Zahl ans Licht 
traten —, Zeugen auch sie für die allgemeine Teilnahme des deut- 
schen Publikums am Theater im letzten Viertel des Jahrhunderts. 
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Aber auch die ‚behördliche Kritik“ in Gestalt der Zensur fehlte nicht. 
Der Einfluß der Geistlichkeit auf die Exekutivgewalt führte beson- 
ders in Wien bald zu dem — noch in Hebbels Zeit geltenden — Ver- 
bot der Worte: Gott, beten, Kruzifix usw. auf dem Theater; das 
Auftreten geistlicher Personen war an vielen Orten verboten: Erz- 
bischöfe wurden zu Landgrafen, der Pater Domingo zum Staats- 
sekretär, der Kapuziner des „Wallenstein‘“‘ zum Schulmeister! 


Die 
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D: Theater, erst seit wenigen Jahrzehnten von den Gebildeten 
geachtet, wird gegen Ende des 18. Jahrhunderts Mittelpunkt 
des gesellschaftlichen Lebens. Neben die Oper, die Kunst der Höfe, 
des Absolutismus, für die nun auch das Bürgertum eigene Häuser 
baut, tritt das Schauspiel, die Kunst der „Nation“, der Bildung. 
Sie erreicht um die Jahrhundertwende in der Vereinigung einer hoch 
entwickelten Darstellungskunst mit der dramatischen Dichtung 
Schillers ihren Gipfel. Der Weg zur Gegenwart zeigt die Auswirkung 
der schöpferischen Leistungen jener Jahre. Die durch das Wachs- 
tum der Nation und die fortschreitende Literarisierung bedingte 
Zunahme der Theater und die Vergrößerung des einzelnen Theater- 
apparates führen zu neuen Organisationsformen und ergeben, zu- 
sammen mit den mannigfachen Wechselwirkungen zwischen dem 
Theater und dem Wirtschaftsleben hier, der Bühne und der dra- 
matischen, musikalischen, bildenden Kunst dort, ein reiches, in 
allen Einzelheiten kaum faßbares Bild. Theaterbau und Bühne 
werden technisch vervollkommnet und im Wandel der Kunstrich- 
tungen um- und ausgebildet. Die Aufführungen selbst endlich wer- 
den trotz des vorübergehend siegreichen Virtuosentums durch die 
stärkere Herrschaft der Regie bestimmt, die den einzelnen Dar- 
steller zügelt, zugleich aber seine Leistungen durch organische 
Verbindung mit dem Bühnenbild zu steigern und zur Harmonie 
eines „Ganzen‘ zu adeln sucht. 
Michael, Deutsches Theater. 4 
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1. Äußere Geschichte der Theater 


Das immer kräftiger nach Ausdruck verlangende Nationalgefühl, 
der Wille zum nationalen Drama und vor allem auch die wachsende 
Achtung vor dem Schauspieler, der nicht mehr als Handwerker, 
sondern als Künstler angesehen, dessen Kunst als notwendige Er- 
füllerin dramatischer Formen gewertet wurde —, das alles wirkte 
zusammen, um in vielen Köpfen und Herzen den Wunsch nach 
einer würdigen deutschen Bühne, einem ‚Nationaltheater‘ zu 
wecken. „Das Theater müßte auf Öffentliche Kosten erhalten wer- 
den“, schrieb Gellert 1751 in jenem Brief, in dem er so warm für 
die Schauspieler plaidiert; die Komödianten sollten eine ansehn- 
liche Besoldung, aber auch einen „geschickten und edelgesinnten 
Aufseher“ erhalten, die Autoren durch Gewinnbeteiligung zu guter 
Arbeit ermuntert werden, auch für gute Musik sei Sorge zu tragen, 
und: „Diese Anstalten sind alle leicht auszuführen, wenn sie von 
einer hohen Hand oder von einer ganzen und reichen Stadt unter- 
stützt werden.‘ Hoftheater und Stadttheater, die beiden Formen, 
die im Theaterwesen des 19. Jahrhunderts vorherrschen sollten, sind 
hier vorgezeichnet, freilich in einer Idealgestalt, wie sie keine Stadt 
und kaum ein Fürst verwirklichen konnte — auch zum Theater 
Anna Amalias in Weimar hatte man nur für kurze Zeit dreimal 
wöchentlich freien Zutritt. Eine völlige Beseitigung des Geschäfts- 
betriebes war nicht möglich; es kam nur darauf an, die Theater- 
kunst von der Theaterkasse unabhängiger zu machen und damit 
auch den aus materiellen Gründen notwendigen Wanderfahrten 
ein Ende zu bereiten: stehende Theater auf sicherer wirtschaft- 
licher Grundlage — das war das Ziel. Das Wort ‚Nationaltheater‘ 
aber, das seit der Hamburger Entreprise nicht mehr verstummte, 
bezeichnete in erster Linie nicht die Organisationsform, son- 
dern die ideellen, künstlerischen Bestrebungen der Bühnen. Der 
nationalen Kunst versprachen sie zu dienen, die Nation sollte in 
diesen neuen Tempeln sich selbst finden. 

Gellert hatte in seinem Brief von der Stellung der Schaubühne 
„in der Republik‘ gesprochen. Aber wo war diese res publica? 
Der Staat — das waren vorerst noch die Fürsten. Sie mußten, 
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wenn sie für die Forderungen der Zeit nicht taub waren, ihre „hohe 
Hand“ öffnen. Und es entstanden jetzt Hoftheater, die nicht mehr, 
wie zumeist die alte Hofoper, der festlichen Unterhaltung der Hof- 
gesellschaft dienten, sondern sich mit ernstem und heiterem Schau- 
spiel an die Gesamtheit des Volkes wandten. 

„Zur Verbreitung des guten Geschmackes, zur Veredelung der 
Sitten!“ Mit diesen Worten erhob Kaiser Joseph II. im Jahre 
1776 das Theater an der Wiener Burg zum Nationaltheater. Schon 
Maria Theresia hatte dem Unternehmertum zu steuern versucht, 
indem sie die Bühne unter Aufsicht des Magistrats gestellt, dann 
als Kaiserliche Bühne unter der Generaldirektion von Hofkavalieren 
‚fortgeführt hatte. Als die erhoffte Wirkung, Hebung des künst- 
lerischen Niveaus, ausgeblieben war, hatte man das Theater wieder 
verpachtet. Joseph II. unterstellte es wirtschaftlich dem Ober- 
kammeramte, während er den Schauspielern die Freiheit künst- 
lerischer Selbstregierung gab. Diese Verfassung, nach der die 
„Versammlung‘‘ der nach Rang und Alter berufenen Bühnenange- 
hörigen durch Abstimmung über Repertoire, Rollenbesetzung usw. 
wöchentlich zu entscheiden hatte, erwies sich bald als unhaltbar 
und wurde 1779 geändert: ein jährlich vom Personal gewählter 
„Ausschuß“ von fünf ‚„Inspizienten‘‘ bestimmte Repertoire, Be- 
setzung, Kostümfragen, und jeder Inspizient führte einen Monat 
lang Regie. Die übrigen männlichen Mitglieder versahen wechsel- 
weise das Amt des „Wöchners‘‘, dem die Bühnenaufsicht bei der 
Aufführung oblag, die Tätigkeit des heutigen Inspizienten also. 
1789 trat abermals ein Wandel ein: an Stelle des vielköpfigen Aus- 
schusses ließ der Kaiser vom Personal einen Direktor wählen, 
aber drei Jahre später wurde der Ausschuß wiederhergestellt, 
man experimentierte mit Wahlsystem und Verpachtung — erst 
1817 wurde die Burg wieder in eigene Regie des Hofes übernommen, 
die künstlerische Leitung lag in Zukunft in einer Hand, die sich 
freilich gegen einige höhere Direktorialgewalten wehren mußte. 
Und jetzt erst fand das Burgtheater seinen wahren, geistigen Be- 
gründer, Joseph Schreyvogel, der als Dramaturg von 1814—32 
das klassische Repertoire der Bühne schuf und vortreffliche Dar- 
steller, Sophie Schröder, Heinrich Anschütz, Karl Fichtner, unter 
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seinem klugen Regiment vereinte. Als er gehen mußte, weil der 
Glanz seines Ruhmes die unbedeutende Figur seines Intendanten, 
Grafen Czernin, verdunkelte, kamen zunächst zwei für die hohe 
Oberleitung minder gefährliche Männer ans Ruder: Deinhardstein 
und Holbein, der.eine liederlich, der andere gewissenhaft, aber beide 
unfähig, das Erbe Schreyvogels würdig zu verwalten. Erst nach 
dem Sturm von 1848 fuhr ein neuer Geist in das ,„Komtessentheater““: 
Heinrich Laube zwang durch den fanatisch nüchternen Ernst seiner 
Arbeit an und mit den Schauspielern, ja zuweilen gegen sie, ganz 
Wien in den Bann des Theaters, das für die ‚Gesellschaft‘ wurde, 
was einst das Wiener Barocktheater für das ganze Volk gewesen 
war: geistiger Mittelpunkt, Symbol Österreichischen Lebens. Als 
Laube 1867 zurücktrat, fehlte der Bühne des — in doppeltem Sinne — 
guten Tons nur eins: das Malerische, Dekorative. Ihm wandte Franz 
Dingelstedt 1870 bis 81 seine ganze Aufmerksamkeit zu, und wenn 
. unter Laube Wien sein Ohr für den feinen Dialog guter Sprecher 
schärfen mußte, so konnte sich nun sein Auge an den prunkvollen 
Bildern der Königsdramen Shakespeares berauschen. Die nachher 
kamen, Wilbrandt, Burckhard, Schlenther, Berger, blieben trotz 
großer Fähigkeiten und Leistungen im Schatten der beiden Meister 
der Regie. Das Burgtheater behauptete sich als eine immer ge- 
schmackvolle, oft ein wenig langweilige Bühne; eine führende Rolle 
im Theaterleben Europas hat es noch nicht wieder gespielt. 

In der Zeit seiner Gründung fand das Wahlsystem Josephs II. 
vielfach Beachtung. Es wurde in veränderter Form in Mannheim 
erprobt, mit gutem Erfolg, der doch nicht so sehr dem System 
als den aus Gotha übernommenen Schauspielern und der Persön- 
lichkeit des Theaterleiters, des Freiherrn von Dalberg, zu danken 
war. Nach Gotha war, wie früher erwähnt wurde, die Seylersche 
Truppe mit Ekhof im Jahre 1774 gekommen, als der Schloßbrand 
in Weimar die Komödianten von dort vertrieben hatte. Ein Jahr 
später wurde das Gothaische Hoftheater begründet, die erste Bühne, 
bei der die Schauspieler in unmittelbares Engagementsverhältnis 
zum Hof traten. Die Oberdirektion hatte ein Hofherr, Verwaltungs- 
direktor war der Bibliothekar Reichard, Schauspieldirektor Ekhof, 
- Kapellmeister der fruchtbare Opernkomponist Anton Schweitzer. 
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Mit aller Umsicht wurde das Theater eingerichtet, man schuf unter 
anderem auch eine Pensionskasse für die Schauspieier — Ekhof sah 
seine Ideen aus der Zeit der Schönemannschen Akadeinie verwirk- 
licht. In den jungen Schauspielern Beck, Beil und lffland fand er 
' vortreffliches Material für seine Schulung. Aber er selbst war alt 
und verbraucht, schon im Jahre 1778 starb er, und die Bühne, 
die ohnehin in dem kleinen Gotha nicht ohne unverhältnismäßig 
hohe Zuschüsse bestehen konnte, wurde aufgelöst. Mannheim trat‘ 
das Erbe an, die drei genannten Schauspieler waren die würdigen 
Verwalter seiner Kunst der „Menschendarstellung‘“. 

Das 1776 gegründete Mannheimer Nationaltheater wurde bei der 
Übersiedlung des Kurfürsten nach München der Aufsicht des Frei- 
herrn Heribert v. Dalberg unterstellt und durch einen beträcht- 
- liehen jährlichen Beitrag aus Kammermittein gesichert. _Dal- 
berg war ein vornehmer Mensch mit gutem Geschmack, mit dem 
Theater durch dramatische Schriftstellerei vertraut, den Schau- 
spielern gegenüber alles andere als ein hochmütiger Beamter im 
Stil künftiger Hoftheaterintendanten. Er überließ zunächst die 
Schauspieldirektion Abel Seyler, der nach seinem Abgang von 
Gotha über Leipzig, Dresden und Mainz nach Mannheim gekommen 
war. 1781 übernahm Dalberg selbst die künstlerische Direktion, 
gab aber den Schauspielern Teil an der Leitung, indem er einen 
von ihnen (an Stelle des Wiener Fünferausschusses) zum Regisseur 
wählen ließ, der volle Verantwortung für die Aufführung hatte. 
In viertel-, später halbjährlichem Wechsel unterstützte den Regisseur 
einer von den vier oder fünf Schauspielern, die den von Dalberg alle 
14 Tage versammelten Ausschuß bildeten. In diesen Sitzungen 
wurden, in vollkommenerer Art als in Ekhofs Akademie, Stücke und 
Aufführungen besprochen, aber auch dramaturgische und allge- 
meine Kunstfragen erörtert. So bildete sich Dalberg ein vorzüg- 
liches Ensemble heran, in dem vor allen Iffland glänzte. 1782 
wagte Dalberg die Uraufführung der „Räuber“, 1784 die des 
„Fiesko“. Im Jahre 1790 erwirkte er, der schon durch seinen 
persönlichen Umgang mit den Schauspielern ihr Ansehen hob, 
die lebenslängliche Anstellung der besten Kräfte mit Zusicherung 
der Hälfte ihres Gehaltes als Pension. Das Mannheimer Theater 
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galt mit Recht wegen seiner Verwaltung als Musterbühne. Seit 
1817 beteiligte sich neben der Staatskasse die Stadt an den Unter- 
stützungen, und 1839 übernahm der Magistrat das Theater ganz 
auf eigene Rechnung; die Bezeichnung ‚Hof- und Nationaltheater‘ 
wurde beibehalten. 

Unter den anderen Hoftheatern beanspruchte Weimar einen be- 
sonderen Platz, denn hier hatte Goethe, zunächst ohne sonderliche 
Neigung für die „mechanischste aller Wissenschaften“, 1791 die 
Leitung des aus der Bellomoschen Gesellschaft hervorgegangenen 
Hofschauspiels übernommen. Aber eben die nüchterne Sachlich- 
keit, mit der er die Dinge angriff, half schnell vorwärts. Die Oper 
wurde vor allem gepflegt, das modische Schauspiel Kotzebues in 
weitestem Umfang geduldet, weil beide das Publikum anzogen und 
so die materielle Grundlage für die ernste Arbeit im „‚rezitierenden‘ 
Schauspiel schufen. Gastspiele in Erfurt, Rudolstadt, Halle und 
die jährliche ‚Sommersaison‘ in Bad Lauchstädt kamen gleichfalls 
der von Goethes wackerem Helfer Franz Kirms betreuten Kasse 
zugute. Künstlerisch fruchtbar wurde besonders die gemeinsame 
Arbeit Goethes und Schillers, dessen Meisterwerke mit Ausnahme 
der „Jungfrau von Orleans‘ in Weimar ihre erste Aufführung er- 
lebten. Goethe scheute aber auch vor literarischen Experimen- 
ten nicht zurück und durfte es wagen, dem Publikum ‚seines‘ 
Theaters ein diktatorisches ‚Man lache nicht‘ entgegenzudonnern. 
Bei so strengem Regiment — er ließ widerspenstige Schauspieler 
zur Wache abführen und gab den Damen Hausarrest — fehlte es 
nicht an Gegnern, die bei fortschreitender Willkür Goethes, seinem 
oft teilnahmlosen Zuschauen und dann wieder schroffen Eingreifen, 
leichtes Spiel gegen ihn bei Hofe hatten. 1816 wurde eine Hof- 
theaterintendanz eingesetzt, im nächsten Jahr Goethes Rücktritt 
herausgefordert: gegen seinen Willen und sein Theatergesetz spielte 
man den „Hund des Aubry‘“, in dem ein gelehriger Pudel der Held 
war. Erst in der Mitte des Jahrhunderts erhob Franz Dingelstedt 
das Weimarer Schauspiel wieder zur alten Würde, während Franz 
Liszt dem neuen Musikdrama Einlaß gab: Hebbels ‚Nibelungen‘ 
und Wagners „Lohengrin‘‘ wurden hier zuerst (1861 bzw. 1850) 
aufgeführt. 
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Auch das Berliner Hoftheater zeigt nach Jahren charaktervoller 
künstlerischer Leitung den raschen Verfall unter dilettierender 
Beamtenherrschaft. Die konventionelle Hochachtung Friedrichs 
des Großen vor der Kultur französischer Komödie und sein 'Vor- 
urteil gegen deutsche Dichtung hatten die Entwicklung des Ber- 
liner Theaters zunächst gehemmt. Friedrich Wilheim il. aber räumte 
dem Döbbelinschen Ensemble das französische Komödienhaus am 
Gendarmenmarkt ein, förderte die nunmehr ‚Nationaltheater‘ be- 
nannte Bühne durch einen jährlichen Zuschuß und durch die Er- 
Jaubnis zur Mitbenutzung der Dekorationen und Kostüme seiner 
italienischen Hofioper und setzte eine Generaldirektion ein, der 
neben einem Finanzrat die Professoren Engel und Ramler als künst- 
lerische Leiter angehörten. 1790 wurde die Bühne nach Döbbelins 
Scheiden durch Ankauf des ganzen Inventars ‚„Königliches National- 
theater‘. Noch blieb die Oberleitung in Künstlerhand, ja sie wurde 
1796 wieder einem Schauspieler übertragen, der auch als Regisseur 
zu den besten seiner Zeit gehörte: Iffland. Unter ihm blühte das 
Theater schnell auf. Neben das elegante Lustspiel und das modern- 
bürgerliche Drama brachte er, in prunkvollen Inszenierungen, 
die Tragödien Schillers auf die Bühne. Joh. Frdr. Fleck, der große 
Heldenspieler, und die „anmutig seelenreiche‘“ Friederike Beth- 
mann-Unzelmann ergänzten aufs glücklichste seine eigene Kunst 
einer berechneteren Charakteristik. Im Jahre 1808 forderte ein 
Memorandum die Gleichstellung des Nationaltheaters mit der Aka- 
demie der Wissenschaften, das Theater sollte, als Anstalt zur Förde- 
rung der allgemeinen Bildung, dem Kultusministerium überwiesen 
werden. Es kam nicht dazu; vielmehr wurden die Theater zwei 
Jahre später als „Öffentliche Anstalten zur Bequemlichkeit und 
zum Vergnügen‘ der Polizeiaufsicht unterstellt, mit Ausnahme der 
Hoftheater. Iffland selbst hatte jenem Memorandum widerspro- 
chen. Wehrte sich der Künstler gegen die Bevormundung durch 
das Beamtentum? Fürchtete er, der vom Hof mit zahlreichen 
Ehrungen bedacht, von der Presse und dem skandalfreudigen Publi- 
kum oft angefeindet wurde, für seine Stellung? Jedenfalls trug er 
wider Willen dazu bei, daß das Nationaltheater nicht Staatstheater 
wurde, sondern Hoftheater blieb, daß zwar nicht das Bureau des 
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‘ Kultusministeriums das Theater beeinflussen konnte, die Beamten- 
herrschaft aber in der viel verhängnisvolleren Form der Hoftheater- 
intendanz Einzug hielt. Denn nach Ifflands Tod wurde 1815 Kein 
Mann vom Bau, sondern der Kammerherr Graf Brühl zum General- 
intendanten der „Königlichen Schauspiele‘“ ernannt. Verwaltungs- 
geschäfte und künstlerische Leitung lagen ihm allein ob. Wenn er 
auch das Theater dank den reichen Mitteln und der Kunst eines 
Ludwig 'Devrient und des Ehepaares Pius Alexander und Amalie 
Wolff im Stil. Ifflands weiterführen konnte, wenn auch in den 
vierziger Jahren auf Tiecks Anregung manche gute Aufführung an- 
tiker und Shakespearescher Dramen gelang, wenn auch bedeutende 
Schauspieler wie Karl Seydelmann, später Adalbert Matkowsky 
hier wirkten und die Bühne aus dem Dämmerzustand der Mittel- 
mäßigkeit weckten — die führende Stellung eines Nationaltheaters 
hat die Berliner Hofbühne nicht mehr eingenommen. Der Glanz, 
den man hier entfaltete, strahlte bestenfalls dem ehrlichen Pathos 
der Wildenbruchschen Historien, häufiger aber dem Ausstattungs- 
stück und der Oper. Von den Intendanten, mochten sie nun Botho 
von Hülsen (seit 1851), Bolko von Hochberg (seit 1886) oder wieder 
Hülsen heißen, war eine intensive Arbeit auf der Bühne neben der 
Verwaltung des immer umfangreicheren Apparates nicht zu er- 
warten, zumal als 1903 dem neuen Generalintendanten Georg von 
Hülsen-Haeseler auch die Hoftheater von Hannover, Kassel und Wies- 
baden unterstellt wurden. Aber bei etwas mehr Selbstverleugnung, 
etwas mehr Rückgrat gegenüber dem „Sic volo‘“ der Majestät 
wäre es wohl möglich gewesen, das Schauspiel durch fähige Drama- 
turgen zu fördern. Max Grube wagte es zwar, das „Hannele‘“ des 
„revolutionär-sozialdemokratischen‘‘ Hauptmann auf die kaiserliche 
Bühne zu bringen, war im übrigen aber ein viel zu guter Meininger, 
um sich die Möglichkeit entgehen zu lassen, mit den großen Mitteln 
der Bühne dem Hang des Hofes zu Pracht und Pomp zu dienen. 

Das Intendantenregiment in Berlin war um so verhängnisvoller, 
als man an anderen Hoftheatern dem Beispiel nur zu getreu folgte. 

Das deutsche Hoftheater des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts 
— im Jahre 1910 waren es 32 — hatte fast immer einen „standes- 
fremden‘ Intendanten. Die kulturelle Bedeutung dieser Bühnen, 
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die auf sicherer wirtschaftlicher Basis ohne allzu ängstliche Rück- 
sicht auf den Kassenerfolg literarische Experimente wagen konnten — 
und, zumal in kleineren Residenzen, auch wagten — wurde durch 
bureaukratische Bevormundung und despotischen Einfluß auf die 
‚künstlerische Leitung nur zu oft gemindert. 

Daß freilich ‚die Theater von der Freigebigkeit kunstfreund- 
licher Fürsten immerhin noch mehr zu erwarten hatten, als von der 
sparsamen Kleinbürgergesinnung der neuen Landtage‘ (Treitschke), 
zeigte sich in Stuttgart: hier wurde die bisher königliche Bühne 
1818 als Nationaltheater dem Staatshaushalt überwiesen; aber so- 
gleich klagten die Landstände über Verschwendung, und schon 
. 1820 mußte der König sein Hoftheater wieder auf die Zivilliste 
übernehmen. Karl Seydelmann wirkte von 1829—38 in Stuttgart, 
als Schauspieler einer der bedeutendsten der Zeit, von der Art 
Ifflands, grüblerisch, ingeniös mehr als genial, darum aber als Re- 
gisseur um so mehr auf Zusammenspiel bedacht. Nach dem halt- 
losen Baron Gall, unter dem aber die Oper eifrig gepflegt wurde, 
und dem allzu akademischen Feodor Wehl kam 1892 in Baron zu 
Putlitz ein tatkräftiger und geschickter Intendant an die Leitung 
und bewies, wie gleichzeitig Graf Seebach in Dresden, daß persönliche 
Befähigung die Schwierigkeiten einer Intendantenstellung über- 
winden und ihre Vorteile für die Kunst nutzen konnte. 

Bedingung dafür war eine gewisse Liberalität des Fürsten. Sie 
fehlte in Braunschweig, wo August Klingemann mit Hilfe eines 
 Aktienvereins 1818 ein Nationaltheater gegründet hatte. 1827 
übernahm der Hof die zuvor schon subventionierte Bühne, ein Ober- 
stallmeister wurde als Intendant eingesetzt, und wenn auch Klinge- 
mann als Generaldirektor wirken und unter anderem 1829 als erster 
Goethes ‚Faust‘ auf die Bühne bringen konnte, so machte ihm doch 
der Herzog selbst mit seiner Maitressenwirtschaft beim Theater 
eine gedeihliche Weiterführung des mit Energie und schönem Er- 
folg eingeleiteten Werks unmöglich. 

In München war die Intendanz nicht fähig, daß von dem Ritter- 
dramen-Dichter Babo auf leidliche Höhe geführte Hoftheater gegen 
die Konkurrenz des ebenfalls königlichen Isartortheaters siegreich 
zu behaupten. Grund genug, die von einem Schauspieler als echtes 
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Volkstheater geleitete Bühne zu beseitigen. Erst Franz Dingel- 
stedt, im Jahre 1851 zum Intendanten berufen, lenkte die Aufmerk- 
samkeit auf das Münchner Theater, das während der Ausstellung 
1854 sorgfältig vorbereitete Aufführungen Klassischer Dramen mit 
berühmten Gästen (Anschütz, Devrient, Döring, Julie Rettich) bot. 
1880 wurde abermals ein derartiges Gesamtgastspiel unter Perfall 
und Possart veranstaltet, bei dem wiederum die ersten Darsteller 
deutscher Bühnen mitwirkten. In neuerer Zeit trat besonders die 
Oper unter Felix Mottl (1903/11) mit bedeutenden Leistungen hervor. 

Zwei Dichter suchten für kurze Zeit Einfluß auf das Dresdner 
Hoftheater zu gewinnen. Ludwig Tieck, als Kritiker seit Jahren 
mit der Dresdner Bühne und als berühmter Vorleser mit den rhe- 
torischen Mitteln der Schauspielkunst vertraut, wurde 1825 zum 
Dramaturgen bestellt — auf jenen Posten also, dessen Existenz 
in der Theorie immer wieder vortrefflich zu begründen ist, der aber 
in der Praxis noch immer alle Hoffnungen theaterfroher Dichter 
bitter enttäuscht hat, weil in der Regel ein Kampf nach zwei Seiten 
zu führen ist: gegen die Oberleitung des leicht verletzten Intendanten 
und sein allmächtiges Bureau hier und gegen den ungern vom „Lite- 
raten‘ belehrten Schauspieler dort. Der Romantiker war nicht der 
Mann, diesen Zweifrontenkrieg lange zu führen. Seine besondere 
Liebe galt der möglichst ungekürzten Darstellung Shakespearescher 
Dramen; auch Goethes ‚Faust‘ brachte er, bald nach Klinge- 
mann, auf die Bühne. Im übrigen war er, gewiß oft gegen den Willen 
der Schauspieler, ein starker Anreger, kein gestaltender Bühnen- 
leiter. Karl Gutzkow, der 1847 den gleichen Posten einnahm, 
konnte gegen den virtuosen Emil Devrient, der damals die Dresdner 
Bühne tyrannisierte, wenig ausrichten. Was das Schauspiel verlor, 
gewann die deutsche Oper, die Karl Maria von Weber seit 1817 
im Wettstreit mit der bestehenden italienischen Oper zu hohem An- 
sehen brachte. Hier bezauberte die dramatische Leidenschaft im 
Gesang der Wilhelmine Schröder-Devrient und Joseph Tichatscheks, 
des ersten Rienzi und Tannhäuser. Hier erlebten die drei großen 
Frühwerke Wagners, ‚Rienzi‘, „Holländer“, ‚Tannhäuser“ in den 
Jahren 1842/5 ihre Uraufführung; ihr Komponist war Hofkapell- 
meister. Auch später, seit 1873 unter Ernst Schuch, blühte die 
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Oper: „Feuersnot‘“, ‚Salome‘, „Elektra“ und ‚„Rosenkavalier‘‘ von 
Richard Strauß wurden hier zuerst aufgeführt. Das Schauspiel 
hob Graf Seebach, der 1894 die Führung übernahm, sich selbst 
für die junge Kunst einsetzte und mit dem 1901 berufenen Karl 
Zeiß eine völlige Reformierung der Dresdner Schauspielbühne 
einleitete. 

Gutzkow war von Eduard Devrient, der als Regisseur und Schau- 
spieler in Dresden wirkte, dem Theater zugeführt worden. Devrient 
selbst, bekannt vor allem durch seine „Geschichte der deutschen 
Schauspielkunst‘“, übernahm 1852 die Leitung des Karlsruher Hof- 
theaters. Er ließ sich in den 17 Jahren seines Regiments besonders 
die Pflege der Mozartschen Oper angelegen sein und brachte fast 
das ganze Werk Shakespeares auf die Bühne. Vieles von dem, was 
die Meininger berühmt gemacht hat, war schon auf Devrients 
Karlsruher Bühne erprobt. 

In Meiningen, das erst spät eine stehende Hofbühne erhielt, erzog 
sich Herzog Georg, unterstützt durch seinen Regisseur Ludwig 
Chronegk, ein zunächst mittelmäßiges Schauspielerpersonal in kurzer 
Zeit zu einem vortrefflichen Ensemble, mit dem er Gastspielreisen 
in die deutschen Großstädte und ins Ausland unternahm. Die 
Einheitlichkeit des Spiels, die „Echtheit“ der Inszenierung, das 
frische Leben im Ganzen überraschten allgemein, da sich eben damals 
das Virtuosentum überall vordrängte. Neben den Klassikern 
wurden auch Björnson und Ibsen aufgeführt. Das ganze deutsche 
Theaterleben wurde durch die Fahrten des „Theaterherzogs‘‘, die 
in den Jahren 1874—1890 in 37 Städte führten, neu belebt. 

Herzog Georg hatte, um sich ganz dem Schauspiel widmen zu 
können, die Oper abgeschafft. An anderen Hofbühnen fand gerade 
sie sorgsame Pflege. Die Begeisterung für Wagners Musikdramen 
brachte selbst in kleinen Residenzen, in Dessau etwa unter Herzog 
Friedrich II., eine Blüte der Oper, der ja nach wie vor die größere 
Liebe des Publikums gehört. 

Durch die Revolution wurden die Hoftheater 1918 bis auf wenige, 
die Privatbesitz der Fürsten blieben, in Staats- oder Landestheater 
verwandelt. Sie genießen fernerhin den Vorteil finanzieller Unter- 
stützung. Bei der allgemeinen schwierigen Wirtschaftslage der 
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Staaten wird aber die Verwaltung mehr als früher darauf bedachi 
sein, die Ausgaben und Einnahmen einander anzugleichen. Damit 
besteht denn kaum noch ein Unterschied gegenüber städtischen 
Bühnen. 

Die Organisation der Stadttheater ist ungleich: die Stadt erteilt, 
sofern sie überhaupt mehr als den Titel herleiht, in manchen Fällen 
lediglich ein Theaterprivilegium an einen Privatmann, wie das schon 
den Wanderprinzipalen gegenüber geschah; oder sie verpachtet 
ein vorhandenes städtisches. Theatergebäude an einen Direktor, 
behält sich dabei aber zumeist weitgehenden Einfluß auf Kassen- 
wesen und Theatergesetze, ja sogar auf Spielplan und Besetzung vor, 
was für den Pächter um so unangenehmer ist, als nicht immer 
zwischen den Theaterdeputierten und der ganzen Ratsversammlung 
einheitliche Meinung herrscht. Die letzte, seltenste Form schließlich 
ist die, daß die Stadt das Theater auf eigene Rechnung und in eigener 
Regie führt. Nur wenige Städte folgten dem bereits 1839 in Mann- 
heim gegebenen Beispiel einer solchen opferfreudigen Praxis, die 
allein der Leitung, Direktoren oder Intendanten, die Möglichkeit 
zu wertvoller künstlerischer Leistung bietet. In den meisten Fällen 
ist das Theater verpachtet. Heute hat fast jede größere Stadt ihr 
Theater; 1910 waren es rund 200, von denen etwa der vierte Teil 
in den Händen von Privatunternehmern war, der Rest aber, bis 
auf die wenigen in eigener Regie geführten Bühnen, Pachttheater. 

Die Geschichte aller einzelnen Stadttheater kann hier nicht ge- 
geben werden. Nach Hamburg, das eine so große Schauspielver- 
gangenheit hatte, wendet sich unwillkürlich der Blick. Aber nur 
bis zur Mitte des Jahrhunderts wurde hier das große Erbe Schröders 
durch den wackeren Direktor F. L. Schmidt, durch Schauspieler 
vom Rang eines Heinrich Marr, des ersten Mephisto-Darstellers, 
würdig verwaltet. Dann geriet das Theater im Wettkampf mit einem 
Privatunternehmen, dem,,Thaliatheater‘‘, schnellin Verfall. Leipzig, 
die andere große Theaterstadt, hatte zunächst in Theodor Küstner 
einen Direktor, der trotz der schwierigen Pachtverhältnisse seiner 
Neigung für das „höhere poetische Drama“ nicht untreu wurde. 
In der Oper wirkten Marschner und Lortzing als Kapellmeister 
günstig auf das Repertoire. Die kurze Theaterleitung Laubes 
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(1869/70) war im Gesamtschaffen Laubes, aber nicht für das Leip- 
ziger Schauspiel von Bedeutung, das erst neuerdings, nachdem die 
Stadt 1910 die Theater selbst übernommen hat, freie künstlerische 
Arbeit zeigt. In Frankfurt, dem westlichen Vorort deutscher 
‚Theaterkunst, leitete von 1879—1912 der Laubeschüler Emil Claar 
das Schauspiel. In jüngster Zeit hat sich die Bühne durch Urauf- 
führungen moderner Dramen (Kaiser, Sternheim, Unruh u. a.) 
ausgezeichnet. 

Auch in anderen Städten gab es manche hoffnungsvolle Episode, 
die mit dem Namen eines Spielleiters oder Schauspielers verknüpft 
ist. Eine solche Episode, wohl die an künstlerischen Taten reichste, 
ist die Theaterleitung Karl Immermanns in Düsseldorf. Das frische 
Leben in den Kreisen der Gesellschaft und der bildenden Künstler 
ermunterte ihn, 1832 einen Theaterverein zu begründen und mit 
den Schauspielern der Derossischen Truppe Musteraufführungen 
von Lessings „Emilia“, Calderons ‚„Standhaftem Prinzen“, Kleists 
„Prinzen von Homburg‘ u.a. zu veranstalten. Aber wie sehr er 
sich auch um die Ökonomie der Bühne durch Wahl beliebter Unter- 
haltungsstücke neben jenen literarisch wertvollen Werken und durch 
Gastspielreisen nach Elberfeld und Bonn bemühte — im März 1837 
mußte das „Stadttheater auf Aktien‘ geschiossen werden; es fehlte 
eine jährliche Unterstützung von 4000 Thalern, und die war für eine 
„Musterbühne‘“ nirgends zu haben. Düsseldorf erhielt erst 1905 
durch die Direktion Dumont-Lindemann wieder ein Theater von 
hohem künstlerischen Rang. 

Dem privaten Unternehmertum waren zu Beginn des 19. Jahr- 
hunderts zunächst noch durch die Gewerbegesetze die Hände ge- 
fesselt. Dem „Bedürfnis‘‘ schien in den Residenzen durch die Hof- 
theater genügt. Die Theaterlust der Wiener freilich konnte das 
Burgtheater allein nicht befriedigen, um so weniger, als diese 
Bühne in bewußter Gegnerschaft zum alten Wiener Volkstheater 
entstanden war und in diesem Geist auch geleitet wurde. Wiener 
Lokalwitz, Zauberposse und Spektakelstück fanden in dem 1781 
neu eröffneten Leopoldstädtischen Theater, seit 1788 auch im Joseph- 
städter Theater ihre Stätte. Ein drittes Privatunternehmen, das 
Theater an derWien, von EmanuelSchikaneder geleitet, wurde durch 
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Mozarts ‚Zauberflöte‘ 1791 aus anfänglicher Misere gerettet und sah 
die ersten Aufführungen von Beethovens ‚Fidelio‘“ (1805), Kleists 
„Käthchen‘“ (1810) und Grillparzers ‚Ahnfrau‘ (1817). Das durch 
Laubes Leitung bekannt gewordene Stadttheater (seit 1872) war 
ebenfalls eine private Aktiengründung. Wenn auch im Laufe des 
19. Jahrhunderts die Bühnen, von geschäftigen Spekulanten hin und 
her verschachert, nicht immer mit gleicher Treue der Kunst dienten, 
so setzten sie doch die alte Tradition fort und fanden zuweilen — in 
Raimund, in Nestroy — geniale Schauspieler-Dichter, die das Band 
zwischen Theater und Wiener Volk neu knüpften. Das gelang nach 
1870 vor allem auch der Operette, die in Franz von Suppe, Johann 
Strauß und Karl Millöcker ihre Meisterkomponisten und zwischen 
Marie Geistinger und Alexander Girardi viele vortreffliche Darsteller 
fand. Leider verklang allzu schnell der Ton musikalischer Parodie, 
wie er von dem großen Vorbild, Jacques Offenbach, in den Pariser 
Gesellschaftssatiren angeschlagen war; und es wäre doch leicht 
gewesen, an die Tradition des Altwiener parodistischen Singspiels 
anzuknüpfen. Statt dessen wurde die Operette immer mehr zum 
bloßen Ausstattungsstück, in dem der Tanz und das Tableau bald 
den Gesang ganz verdrängten. 

1910 hatte Wien neben den Hofbühnen 18 Theater. Aber Berlin 
hatte zur selben Zeit doppelt so viele! Spät und langsam hatte hier 
die Entwicklung begonnen. Erst im Jahre 1824 trat neben die 
Königlichen Schauspiele eine Gründung des ehemaligen Pferde- 
händlers Cerf, das Königstädtische Theater, für die Lokalposse 
berechnet, die in Fritz Beckinann ihren besten Darsteller fand. 
Aber die Aktiengesellschaft, die das Theater pachtete, beschränkte 
sich nicht auf die rasch aufblühende Vaudevillekunst Angelys und 
Holteis; man wollte auch in der Oper mit der Hofbühne konkurrieren. 
Doch obschon Henriette Sontag alle Welt bezauberte, konnte sich 
die Gesellschaft nicht halten. Cerf selbst übernahm die Bühne, 
die bald aller Eigenart entbehrte. Nach 1848 öffneten mehrere 
Bühnen ihre Pforten: das Friedrich-Wilhelmstädtische Theater, 
die Bühne bei Kroll, die ihren Hausdichter in dem lustigen Mediziner 
Eduard Jacobson fand, und vor allem das Wallnertheater, das, 
an die Anfänge des Berliner Lokalstückes anknüpfend, mit den 
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Possen David Kalischs und dem Komikerterzett Carl Helmerding, 
Theodor Reusche und Amalie Wollrabe, später mit Anna Schramm 
und August Neumann große Erfolge hatte. Ein ernsthafter Rivale 
erstand für Botho von Hülsen erst im „Deutschen Theater“, das 1883 
mit „Kabale und Liebe‘ eröffnet wurde. Es war ein Gesellschafts- 
unternehmen nach dem Muster der Pariser „Comedie Francaise“. 
Mit dem Schauspieler Siegwart Friedmann und dem Lustspielautor 
Adolph L’Arronge vereinigten sich drei Virtuosen: Ludwig Barnay, 
Friedrich Haase, Ernst Possart, und der in Laubes Schule gebildete 
August Förster, der vorher die Leipziger Stadttheater geleitet hatte. 
Joseph Kainz, schon von den Fahrten der Meininger bekannt, 
Agnes Sorma und Hedwig Niemann waren die jungen, mitreißenden 
Kräfte; die Virtuosen-Sozietäre schieden sehr bald aus. Der Er- 
folg dieser Privatbühne weckte Nacheiferung: Oskar Blumenthal 
eröffnete 1888 mit Lessings ‚Nathan‘ das Lessingtheater, Ludwig 
Barnay zog Kainz und die Sorma an das im gleichen Jahr begründete 
„Berliner Theater“, und im ‚„Residenztheater“, in dem Emil Claar 
einige Jahre lang den Laubeschen Konversationston für die kecken 
Dialoge Pariser Sittenstücke abgeschliffen hatte, wagten Anno und 
Lautenburg Aufführungen der „Gespenster“, des „Volksfeinds‘‘ und 
„Rosmersholms‘ von Ibsen. 

Dann kam, abermals nach Pariser Vorbild, der junge Sturm der 
„rreien Bühne‘. Das ‚„Theätre libre‘“ des Andre Antoine regte 
Maximilian Harden an und fand in Theodor Wolff einen beredten 
Anwalt. Otto Brahm, als Kritiker schon beachtet, wurde Leiter 
der Gesellschaft, die am 29. September 1889 Ibsens ‚Gespenster‘, 
am 20. Oktober den Erstling Gerhart Hauptmanns, ‚Vor Sonnen- 
aufgang“‘, spielen ließ. Holz und Schlaf, Strindberg, Tolstoi und Zola 
folgten, in Aufführungen, die mit einem jeweils aus besten Kräften 
zusammengestellten Ensemble zunächst zu ungewohnter Vormittags- 
stunde stattfanden. Nach zwei Jahren hatte die „Freie Bühne“ 
ihre Aufgabe der Einführung des neuen Dramas erfüllt; die Theater 
nahmen ihre Autoren auf. Das „Deutsche Theater‘ erhielt unter 
Otto Brahm 1894 wieder die Führung. Seine charaktervolle Einseitig- 
keit zeigte sich in der Gestaltung des Spielplans, der dem modernen 
realistischen Drama, den Werken von Hauptmann, Dreyer, Hirschfeld, 
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Schnitzler, Sudermann auf Kosten der Klassiker Raum gab. Hier 
wirkten Rudolf Rittner, der Ibsenspieler Emanuel Reicher, Oskar 
Sauer, Luise Dumont und das „köstliche Naturprodukt‘“ Else 
Lehmann. Als Brahm 1904 das „Lessingtheater‘ übernahm, trat, 
nach einem kurzen Interregnum Paul Lindaus, 1905 Max Reinhardt 
an die Spitze des „Deutschen Theaters“. 

Er hatte unter Brahm Charakterrollen gespielt, sich des von 
Ernst von Wolzogen veredelten ‚Überbrettls‘“ angenommen und 
1902 die bunte Bühne ‚Schall und Rauch“ in das „Kleine Theater“ 
verwandelt. Mit Reicher, Rosa Bertens und Gertrud Eysoldt waren 
hier Gorki, Strindberg, Wedekind und Wilde aufgeführt worden. 
1903 hatte er im größeren Haus des „Neuen Theaters‘ seine szenische 
Erneuerung der Klassiker mit Lessings „Minna von Barnhelm‘“ 
erfolgreich begonnen und mit dem mehr als 200 mal in einem Jahr 
gespielten „Somimernachtstraum‘ gekrönt. Im „Deutschen Theater“ 
setzte er die Praxis der Serienspiele mit dem „Kaufmann von 
Venedig‘, „Was ihr wollt‘, Nestroys ‚Revolution in Krähwinkel“ 
fort. Daneben diente seit 1906 das intimere Haus der „Kaimmer- 
spiele‘ für die Aufführung moderner Schauspiele. Immer gehörte 
seine Liebe Shakespeare, dessen Hauptwerke er 1913/14 im Zyklus 
vorführte, trefflich unterstützt von Albert Bassermann (Shylock, 
Lear, Othello), Alexander Moissi (Hamlet, Romeo), Else Heims 
(Porzia, Desdemona). Gleichzeitig wurde in den Kammerspielen 
ein Wedekind-Zyklus veranstaltet. In den Jahren 1915/18 spielte 
Reinhardt auch in der neu erbauten ‚Volksbühne‘ am Bülowplatz, 
1918 gliederte er das „Kleine Schauspielhaus‘ seinen Theatern an, 
und 1919 endlich eröffnete er, nach früheren Ausflügen in den Zirkus, 
mit der ‚„Orestie‘‘ des Aischylos das „Große Schauspielhaus‘“. 

Es erfüllte sich in gewissem Maße das, was Goethe 1826 voraus- 
gesagt hatte: „Ich sehe die Zeit kommen, wo ein gescheiter, der 
Sache gewachsener Kopf vier Theater zugleich übernehmen und sie 
hin und her mit Gastrollen versehen wird, und ich bin gewiß, daß 
er sich besser bei diesen vieren stehen wird, als wenn er nur ein 
einziges hätte,‘“ Auch andere Berliner Bühnenleiter, die den Wett- 
kampf mit Reinhardt aufnahmen, vereinigten mehrere Bühnen: 
Viktor Barnowsky, der nach Brahms Tod 1912 das Lessingtheater 
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leitete, nahm später das „Deutsche Künstlertheater‘ hinzu, Mein- 
hard und Bernauer herrschten über drei Bühnen, die Brüder Rotter, 
um einige schlüpfrige Stufen tiefer, koppelten Residenz- und Trianon- 
theater zusammen und spielten gleichzeitig in der Provinz. Und 
doch wollte sich der zweite Teil jener Prophezeiung Goethes nicht 
erfüllen: Reinhardt streckte schließlich gegenüber den wirtschaft- 
lichen Schwierigkeiten die Waffen und überließ seinen treuen Helfern 
die Theater, in denen er mit redlichem Bemühen der Kunst gedient, 
wenn ihn auch zuweilen Geschäft und Mode auf falsche Wege führten. 

Abseits vom reinen Geschäftstheaterbetrieb steht das Gemein- 
schaftstheater, die „Volksbühne“, Schöpfung der starken sozialen 


Bewegung der neunziger Jahre, mit der die zur „Freien Bühne‘ 


führende literarische Revolution eng zusammenhing. Das Wesent- 
liche dieser Theaterform ist nicht der Spielapparat, sondern die 
Zuschauerorganisation. Die Mitglieder des Vereins haben Anrecht 
auf eine gewisse Zahl von Vorstellungen, derenCharakter sie durchden 
jährlich gewählten Ausschuß mitbestimmen. Das Ziel ist, ‚den Mit- 
gliedern erhebende und befreiende Kunstwerke vorzuführen‘“, mit 
einem Schlagwort: die Kunst dem Volk zu geben. 1890 wurde in 
Berlin auf Anregung Bruno Willes die ‚Freie Volksbühne‘ begründet 
und mit Ibsens ‚Stützen der Gesellschaft‘ die Reihe derAufführungen 
eröffnet. Schon 1892 kam es zu einer Spaltung des Vereins, da der 
eine Teil die sozialistische Tendenz schärfer betonte, als es dem an- 


deren im Dienste für die Kunst erlaubt erschien. Nachdem beide 


Vereine jahrelang wertvolle Arbeit geleistet hatten, der alte Verein 
unter Franz Mehring und Conrad Schmidt, die ‚Neue freie Volks- 
bühne‘ besonders durch Gustav Landauer und Josef Ettlinger 
gefördert, vereinigten sie sich 1913 wieder und zählten nunmehr 
nahezu 70000 Mitglieder. Ihnen erstand das 1914 eröffnete neue 
Haus am Bülowplatz. Beide Vereine haben mit den Klassikern auch 
die junge Literatur gepflegt: neben Büchners „Danton‘ fanden 
Hauptmanns „Weber‘ begeisterte Aufnahme; auch an so diffizile 


‚Werke wie Hebbels ‚, Julia‘ und Goethes ‚Stella‘ wagte man sich. 


Während die Volksbühne vorwiegend mit. der Arbeiterschaft 
rechnete, kam das von Raphael Löwenfeld 1894 begründete „Schiller- 
theater“ den Bedürfnissen des Kleinbürgers entgegen. Bei 
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niedrigen Eintrittspreisen spielte er die Klassiker und bot daneben 
anständige Unterhaltung. Im Jahre 1902 konnte er noch eine 
zweite Bühne eröffnen. Auch in anderen Städten entstanden im 
Zusammenhang mit den Bildungsbestrebungen der Arbeiterschaft 
Volksbühnenvereine, die manchenorts eigene Theater gründeten. 
Besser ist der Arbeiterschaft mit bloßen Vereinsvorstellungen ge- 
dient, die. nach Wahl der Berufsorganisationen im Rahmen der 
bestehenden Theater stattfinden. 

Gemeinsam ist den Theatern der verschiedenen Art — Hof-, 
Stadt-, Privattheater — das regelmäßige Spiel; denn auch die Volks- 
bühnenbewegung führte dazu, nachdem man zuerst nur an ein- 
zelnen Tagen, meistens am Sonntagnachmittag, Aufführungen ver- 
anstaltet hatte. Aberschon bald, nachdem man im Laufedes 19. Jahr- 
hunderts vom mehrmaligen Spiel der Woche zu allabendlichen Vor- 
stellungen übergegangen war, wurden Kritische Stimmen laut, die 
dem Theater als täglicher Unterhaltung das seltene, festliche, er- 
hebende Theaterspiel entgegensetzten. Immermann und Tieck, die 
Dichter unter den Theaterleitern, sahen ihre Aufgabe nicht in der 
Arbeit am Alltagsstück und seiner Aufführung, sondern in der Ver- 
wirklichung des Festspielgedankens, der auch in Dingelstedts 
Münchner Gastspielen zum Ausdruck kam. Aber diese Veranstal- 
tungen waren doch noch gehemmt durch das Alltagstheater, das sie 
umgab. Sollte wirklich festliche Stimmung sich einstellen, so mußte 
man dem geschäftigen Treiben der Städte und ihren Theatern, 
die heute die Posse, morgen die Tragödie beherbergten, entfliehen: 
im eigenen Festspielhaus, dem Werktag entrückt, an wenigen Tagen 
nur sollte das neue Mysterienspiel eine andächtige Gemeinde fin- 
den. Die Erfüllung solcher Wünsche brachte Bayreuth — denen 
wenigstens, die in. Wagners Musikdramen das krönende Kunstwerk 
fanden. Schon seit früher Zeit hatte Wagner in seinen Schriften 
für die Umgestaltung des Theaters und für den Festspielgedanken 
gestritten. Aber erst nach 1870 wurden durch werbende Freunde 
Wagnervereine ins Leben gerufen, die das Festspielhaus finanzieren. 
sollten. 1872 wurde der Grundstein gelegt, und nach vier Jahren, 
die noch von mancherlei Kämpfen um die Mittel zur Vollendung 
des Werkes erfüllt waren, konnte zum erstenmal ‚Der Ring des 
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Nibelungen‘ in drei Zyklen aufgeführt werden. Abermalige wirt- 
schaftliche Schwierigkeiten schlossen das Haus. 1882 erst folgte 
wieder eine Aufführung: „Parsifal“. Ein neuer Patronatsverein 
sicherte dann die regelmäßige Wiederholung der Festspiele nach 
WagnersTod. Mit ihm wich aber der reine Idealismus vom Weihehügel 
und machte einem Geschäftsbetrieb Platz, der vielleicht notwendig 
war, um den Spielen Gäste zuzuführen, der damit aber den Ana- 
chronismus des Festspielgedankens in der kapitalistischen Gesell- 
schaft recht deutlich machte. Volkstheater, Kultstätte gar, die in 
irgendeinem Betracht den oft ausgesprochenen Vergleich mit dem 
attischen Theater erlaubte, ist das Bayreuther Haus so wenig wie 
das nach seinem Vorbild entstandene Prinzregenten-Theater in 
München, das ebenfalls Festaufführungen von Musikdramen ver- 
anstaltet, oder das Salzburger Theater, das Mozart zu verdienten 
Ehren bringen möchte. Nur einer dünnen Oberschicht sind diese 
„Lempel‘“ geöffnet, deren Allerheiligstes doch — die Kasse ist. 

Die große Wirkung Wagners auf die breiten Massen ging nicht 
‚von Bayreuth aus, sondern von den stehenden Theatern, die seine 
Musikdramen aufführten. 1882 unternahm es Angelo Neumann, 
mit einem Opernensemble in 58 Städten Deutschlands und des Aus- 
lands den „Ring des Nibelungen‘ zu spielen. Auch andere Gast- 
spieltruppen belebten in jenen Jahren das Theaterwesen mancher 
Stadt. Neben den Meiningern sind die Münchner unter Max Hof- 
_ pauer zu nennen. Ihr Spielplan enthielt die volkstümlichen Stücke 
„Almenrausch und Edelweiß“, „Herrgottsschnitzer‘, ‚Meineids- 
bauer‘, „Pfarrer von Kirchfeld“ u. a. Auch aus dem Ausland 
kamen, neben zahlreichen einzelnen Schauspielern, Gesellschaften 
zu Gast: dem ‚‚Theätre libre‘‘ Antoines, das 1887 in Berlin spielte, 
folgte 1906 das „Moskauer Künstlerische Theater“. Die leidenschaft- 
liche Hingabe dieser Schauspieler und die feinen Schattierungen 
ihres Spiels hatten starken Einfluß auf den Stil der deutschen 
Künstler. 

Aber nicht die Kunst so sehr wie die Organisation scheint heute 
im verschärften Lebenskampf auch die Schauspieler zu bewegen, 
wenn man das Hin und Her zwischen Bühnenvereinen, Genossen- 
schaften, ‚Prominenten‘ und Schauspielersezessionen betrachtet. 
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Die Zeit des Goetheschen Theaterimperativs ist endgültig dahin! 
Auf Seiten der Bühnenleiter regte schon Klingemann 1818 die 
Gründung eines „festen Vereins aller Theaterdirektoren‘ ar, um 
dem Kontraktbruch durch Ausschluß der davongelaufenen Mimen 
zu begegnen. Theodor Küstner wirkte, zunächst ebenfalls ohne 
Erfolg, in gleicher Richtung, und 1846 kam der Kartellverein von 
32 Bühnen zustande. 1920 zählte der Bühnenverein 356 Mitglieder. 
Die alte, bei Ekhof auftauchende Idee einer Pensionskasse wurde 
im 19. Jahrhundert an manchen Theatern verwirklicht; sie führte 
1857 zur Bildung einer allgemeinen Theater-Pensionsanstalt, der 
„Perseverantia‘“, die sich aber bald wieder auflöste. 1871 wurde 
in Weimar die „Genossenschaft deutscher Bühnenangehöriger‘‘ be- 
oründet, ein Werk vornehmlich der werbenden Kraft Ludwig 
Barnays. Sie vertritt die wirtschaftlichen und Standesrechte des 
Schauspielers, der lange Zeit noch, obschon sich seine gesellschaft- 
liche Stellung seit der Neuberin gebessert hatte, unter unwürdigen 
Gagenverhältnissen leiden mußte. Auch andere Interessengemein- 
schaften bildeten sich: 1908 der ‚Verband deutscher Bühnenschrift- 
steller‘‘, der den Vertrieb von Bühnenwerken vermittelt und damit 
indirekt auch auf die künstlerischen Leistungen der Theater wirkt, 
1911 die „Vereinigung künstlerischer Bühnenvorstände‘, die die 
Regisseure in ihren wirtschaftlichen Rechten, aber auch im Bewußt- 
sein ihrer künstlerischen Pflichten durch gemeinsame Arbeit zu 
stärken sucht. Daß sich schließlich auch das Publikum organisiert, 
wurde bei der Volksbühnenbewegung schon angedeutet; und diese 
Organisation des Publikums ist bei der schwierigen wirtschaft- 
lichen Lage für den Bestand der Theater außerordentlich wichtig. 
Theaterkulturverband, Volksbühnenbund, Theatergemeinde — das 
sind neue Faktoren im Theaterleben, deren Bedeutung erst einer 
späteren Zeit erkennbar sein wird. | 


2 Theaterbau und Buühnennicta 


Die Entwicklung der Theaterbauten, ihrer äußeren Gestalt, der 
Architektur und schmückenden Ausstattung der Säle, behandelt die 
Kunstgeschichte. Seit den ersten festen Theaterbauten blieben in 
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der Regel die Opernhäuser, als Teil oder Dependance fürstlicher 
Schlösser und als Rahmen eines umfangreicheren Apparates, präch- 
tiger und größer als die Schauspielhäuser. Für die Wirkung des 
gesprochenen Wortes waren überdies kleinere Räume weit günstiger: 
nur zu bald empfanden die Schauspieldirektoren da, wo sie im Wech- 
sel mit der Oper im gleichen Haus spielten (wie etwa Laube im Neuen 
Theater in Leipzig), die Nachteile großer Räume für die Darstellung 
jedes Dramas mit Kammerton. 

Für die Gestaltung des Zuschauerraumes war die Form des 
höfischen Rangtheaters maßgebend. Hinter einem, zumeist etwas 
ansteigenden Parterre mit Bankreihen parallel zur Bühne befand 
sich die fürstliche Loge, die ihren besonderen Zugang, vielfach un- - 
mittelbar aus dem Schloß, hatte. Sie wurde durch Verbindung mit 
zwei Bühnenlogen zum Rang erweitert. Die einfachste Form des 
Rangtheaters zeigt Lauchstädt: Parterre und ein Rang mit Logen. 
„Man sitzt, sieht und hört gut und findet, für sein Geld, immer noch 
einen Platz. | Mit fünf- bis sechstehalbhundert Menschen kann sich 
niemand über Unbequemlichkeit beschweren‘ (Goethe). Größeren 
Anforderungen, zumal gesellschaftlicher Art, entsprachen die leicht 
in Tanz- und Redoutensäle verwandelbaren ‚großen Opernhäuser 
mit mehreren Rängen, die nach italienisch-französischem Muster 
(Turin 1740: sechs Ränge) gebaut wurden. 

* Diese Form. blieb auch für Privat- und Stadttheater Vorbild, 
obwohl hier das Zeremoniell, dem sie ihre Entstehung verdankt, 
fortfiel. Die Scheidung der Ränge und Logen wurde beibehalten; 
und wenn es bei den Festlichkeiten der Hoftheater noch Sinn gehabt 
hatte, daß man, infolge der schlechten Anordnung der Logen, sich 
selbst zwar sehr wohl sehen lassen, von der Bühne aber wenig oder 
nichts sehen konnte, so wurde diese Bauweise sinnlos, als aus dem 
Zuschauerraum aller höfische Festesglanz schwand und dem bürger- 
lichen Straßenkleid Platz machte, und als obendrein der ganze 
Raum verdunkelt wurde.‘ Das große Gepränge der Hofopern hatte 
strahlende Beleuchtung verlangt. Später ließ man bei manchen 
Bühnen den Hauptbeleuchtungskörper, einen in der Mitte schweben- 
den Kronleuchter, bei Beginn jedes Aktes durch die Deckenöff- 
nung emporziehen, teils um den oberen Logen freien Blick nach der 
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Bühne zu schaffen, teils aber auch schon mit der Absicht, die Auf- 
merksamkeit ausschließlich auf‘ die hellere Bühne und das Kunst- 
werk zu lenken. 

Und dies: dem Kunstwerk Andacht schaffen, die reale Welt ver- 
sinken lassen und in den Zauber der Götterwelt bannen — das wollte 
die Verdunkelung im Bayreuther Festspielhaus, das in diesem und 
manchem anderen Brauch für die Praxis des modernen deutschen 
Theaters vorbildlich wurde. An Stelle des Rangtheaters trat die 
amphitheatralische Form des Zuschauerraums. Diese Form, die ihr 
großes Beispiel im antiken Theater hatte, war den Theoretikern 
nie ganz aus dem Auge geschwunden. Ja in der Mitte des 18. Jahr- 
hunderts hatte man in Leipzig auf Gottscheds Anregung das Theater 
in Quandts Hof „einigermaßen nach dem Muster der alten Griechen 
und Römer“ eingerichtet; und Gottsched rühmte dieser halbkreis- 
förmigen Anordnung der Sitzplätze mit zwei Logenreihen nach, 
daß man auf jedem Platz dem Bühnenmittelpunkt gleich nahe sei 
und überall den Schauplatz gut übersehe. Da das ganze Theater nur 
sehr klein war, Kam die Neuerung nicht recht zur Geltung und blieb 
ohne Nachwirkung auf die Theaterbauten jener Zeit. In Bayreuth 
aber wurde diese Form, und nunmehr in großen Maßen, mit bestem 
Erfolg erneuert. 31 Sitzreihen steigen, von der Bühne her sich ver- 
breiternd, empor zu einer krönenden Logenreihe. Jeder Platz ge- 
stattet nahezu den gleichen Ausblick über den „mystischen Ab- 
grund“ des versenkten Orchesters auf die Bühne, keine Seitenlogen 
stören die Andacht in dem völlig verdunkelten Raum. Der Gleich- 
heit der Plätze entspricht auch der gleiche Platzpreis. 

Das im August 1901 eröffnete Prinzregenten-Theater in Mün- 
chen wurde nach dem Bayreuther Vorbild gebaut; nur daß hier dem 
in Bayreuth unbefriedigten Wunsch nach „gesellschaftlicher Zer- 
streuung““ in den Pausen durch umfangreiche Erfrischungs- und 
Wandelhallen wieder stattgegeben wurde. Bei neueren Theater- 
bauten wurden Rang- und Amphitheaterform in der Weise vereinigt, 
daß man das Parkett stark ansteigen ließ, darüber im Halbrund 
Ränge und Galerie mit Hilfe von Eisenbeton-Konstruktionen so an- 
ordnete, daß sie ohne störende Stützpfeiler weit übereinander und 
über das Parterre vorsprangen. So wurde die Zahl der Plätze, was 
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für das Geschäftstheater wichtig war, unter bester Raumausnutzung 
gegenüber den reinen Amphitheatern vermehrt, die gleichfalls 
amphitheatralisch angeordneten Plätze in Rang und Galerie gegen- 
über denen des alten Rangtheaters wesentlich verbessert. 

Während man im 19. Jahrhundert möglichst große Theater baute 
(Leipzig 1868: 1900 Plätze; Köln 1872: 1600), wirkte das moderne 
Drama der achtziger und neunziger Jahre, das wieder mehr Wert 
auf das gesprochene Wort legte, für die Benutzung intimer Räume 
(Kleines Theater, Berlin 1901: 400 Plätze; Kammerspiele 1906: 300). 
Bei den großen Theaterbauten nahm man auf die Oper Rücksicht. 
Das Ideal ist das Nebeneinander zweier Häuser, wie sie in Leipzig 
(Altes und Neues Theater) und, in sinnvollerer Verwertung, in 
München bestehen: hier sind sie nicht als Opern- und Schauspielhaus 
getrennt, man spielt vielmehr im großen Haus die große Oper und 
das Schauspiel mit Massenszenen, Historiendrama usw., im kleineren 
Residenztheater Spieloper, Kammer- und Lustspiel. In Stuttgart 
erfüllen seit 1912 zwei neue Häuser in gleicher Art ihre Aufgaben. 
In Berlin suchte Reinhardt ebenfalls jedem Drama den ihm ange- 
messenen Raum zu geben: Deutsches Theater oder Kammerspiele, 
Kleines Schauspielhaus oder — Zirkus. 

Das „Große Schauspielhaus‘ Reinhardts zeigt die Form des 
Zirkus Schumann, aus dem es durch den Umbau Pölzigs entstanden 
ist. Das Amphitheater der Zuschauertribünen faßt über 3000 Men- 
schen. Spielplatz ist: die Arena in der Mitte des Theaters, in drei 
' Teilen verstellbar, die dahinter aufsteigende Vorbühne, die in 
6 Teilen gehoben und gesenkt werden kann, und die 35 m breite 
Oberbühne (Drehbühne), die durch Vorhänge verschlossen werden 
kann. Die Arena ist außer von der Bühne durch drei Zugänge im Am- 
phitheater zu erreichen. Das Ziel Reinhardts war es, den Schau- 
spieler mitten unter die schauenden, die Dichtung mitlebenden 
Menschen zu stellen und so die Trennung von Zuschauern und Schau- 
spielern aufzuheben. Ob dies ein wünschbares Ziel ist, kann be- 
zweifelt werden; gewiß ist, daß es nur da erreicht wird, wo der Stil 
der Dichtung diesem Theater des großen Pathos und der Massen 
entspricht, sofern nicht auch da des Zuschauers neugierige Spannung 
dem Technischen der Regieleistung gehört, statt daß ihn das Ethos 
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der Tragödie erschüttert. Zieht sich aber vollends das Spiel auf 
die Oberbühne zurück, so ist die alte Scheidung wieder da. 

Wenn es eine Scheidung ist! Wo immer nur auf der seit der Re- 
naissancezeit üblichen Bühne eine große Dichtung sprach, da war 
im Geist das trennende Proszenium überbrückt, und dieses geistige 
Einssein des Zuschauers mit dem Kunstwerk ist wohl wichtiger 
als das räumliche mit dem Schauspieler, das für jenes kaum bessere 
Voraussetzungen schafft, da der Schauspieler zu Vergröberung 
verführt wird oder aber manche Feinheiten des Spiels verloren 
gehen. Das Problem „Massentheater‘ schließlich wird als Theater- 
problem nicht gelöst werden können; es ist von den Fragen nach 
unserer ganzen Kultur, unserer Gesellschaft nicht zu trennen. 
Solange eine neue Gemeinschaft fehlt, ist das Massentheater ein 
Kunstprodukt, nichts organisch Gewachsenes, und Reinhardts 
„Großes Schauspielhaus‘, wie stark die Kunstleistungen auch sein 
mögen, nichts weiter als — ein großes Schauspielhaus. 

Die Trennung von Zuschauerraum und Bühne in unseren üblichen 
Theatern kommt schon äußerlich in der größeren Höhe des Bühnen- 
hauses zum Ausdruck. Dieser Aufbau enthält die Obermaschinerie 
(Schnürboden), seine Höhe wird durch die Notwendigkeit bedingt, 
die Kulissen ungeknickt dem Blick des Zuschauers nach oben ent- 
führen zu können. Das Bühnenpodium stieg bei den älteren Bühnen 
ziemlich stark (1/,, der Gesamttiefe) nach hinten an. In dem Maße 
aber, in dem die Parkettplätze gestaffelt wurden, konnte die Nei- 
gung des Podiums schwinden. Auch die Größenverhältnisse haben 
sich naturgemäß verändert. Im Lauchstädter Theater von 1802 
war bei einer Gesamtlänge von etwa 40 Metern die Bühne 9 Meter 
tief, 11,5 Meter breit (Bühnenöffnung: 7 Meter). Die Lauchstädter 
Maße entsprachen denen der Weimarer Bühne, damit die Weimarer 
Dekorationen auch hier benutzt werden konnten. Es ist für die 
richtige Vorstellung damaliger Aufführungen und die Bewertung ihrer 
Regiekünste wichtig, sich diese Maße zu vergegenwärtigen. Auf so 
kleinem Bühnenfeld wurden ‚Wallenstein‘‘ und ,‚Oberon‘, „Wilhelm 
Tell“ und ‚„Zauberflöte‘“ — die ganzen Meisterwerke jener Epoche 
gespielt! Die Bühne des neuen, im Jahre 1908 eröffneten Weimarer 
Theaters ist 22 Meter tief, 24 Meter breit (Bühnenöffnung 12 Meter). 
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Hinter dem Bühnenrahmen mit Haupt- und Zwischenvorhängen 
sowie dem feuersicher abschließenden eisernen Vorhang befindet sich 
der „Mantel“, Draperie oder feste Abschlußstücke, die je nach der ge- 
wünschten Bühnenbildgröße enger oder weiter gestelltwerden können. 
- Und dahinter wiederum baut sich der ganze höchst komplizierte Büh- 
nenapparat auf: Kulissen mit Kulissenwagen und „Freifahrten‘“ 
(Schlitze im Bühnenboden, in denen die Kulissen: und Dekorations- 
stücke beliebig querüber die Bühne bewegt werden können), Prospekte 
und Soffitten, Bögen und Panoramen; dazu der ganze große Be- 
leuchtungsapparat, dieVersenkungen usw. Für die vielfachenVerände- 
rungen, die das Bühnenwesen immerwieder erfahren hat (underfährt), 
. waren zwei Gesichtspunkte maßgebend: man wünschte die Verände- 
rung der Szene zu beschleunigen und den Bildeindruck zu erhöhen. Das 
eine war eine Frage der Technik, das zweite, wenn auch durch die 
technische Entwicklung bedingt, Frage der jeweiligen Kunstrichtung. 

Das Kulissensystem herrschte auch im 19. Jahrhundert vor. Durch 
Schieben, Drehen oder Aufziehen war ein verhältnismäßig schneller 
Wechsel möglich, wie ihn die Verwandlung bei offener Szene for- 
derte. Diese war noch bis in die zweite Hälfte des Jahrhunderts 
üblich, trotz Einführung des Zwischenaktvorhangs, dessen Be- 
nutzung Männer wie Dingelstedt, Freytag und Laube nur auf „Bil- 
der‘ und ‚Tableaustücke‘‘ beschränkt wissen wollten. Im Drama 
zerstöre er die organische Form, schreibt Laube, er wirke wie ein 
Aktschluß, zerstücke den Akt und sei ‚die blanke Zerstreuung‘“, 
Die im 18. Jahrhundert vorwiegend in der Oper gebräuchlichen 
„Bögen“, die Seitenkulissen und Deckensoffitten vereinigen, wurden 
weiterhin,auchim Schauspiel,verwandt. Daneben kam die in Deutsch- 
land 1794 von Schröder eingeführte , Panoramabühne“ in Aufnahme: 
geschlossene Seitenwände und ebene Decke gestatteten größte Treue 
in der Wiedergabe von Innenräumen; sie hatte aber den Nachteil, 
daß die Beleuchtung durch die Kulissengassen wegfallen mußte; 
auch ließ sie sich nicht schnell verwandeln. Möbelstücke, soweit 
sie nicht vom Schauspieler benutzt werden mußten, waren auf 
Kulissen oder Wände aufgemalt. Erst die ‚Echtheit‘ der Meininger 
und der Naturalismus führten zu allgemeiner Verwendung plastischer 
Möbel- und Versatzstücke, 
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Um die zahllosen Verwandlungen im Drama Shakespearescher 
Struktur zu vermeiden, versuchte man immer wieder, ältere Bühnen- 
fornen zu erneuern. Die Experimente blieben ohne anhaltende 
Wirkung, gaben aber Anlaß zu intensiverer Beschäftigung mit 
Bühnenproblemen überhaupt. So suchten Tieck und Immermann 
die alte Shakespeare-Bühne zu beleben und durch den Wechsel 
von Vorder- und Hinterbühne das Spiel zu vereinfachen. Eine 
„symbolische Andeutung des Ortes‘, wie sie Schinkel 1817 gefor- 
dert hatte, sollte die Dichtung auf dieser Bühne um so reiner zur 
Geltung kommen lassen. Angeregt durch Rudolph Gene&e griff der 
Münchner Intendant, Karl von Perfall, die Idee auf: 1889 ließ er . 
auf seiner mit Jocza Savits und Karl Lautenschläger geschaffenen 
Shakespeare-Bühne den „König Lear‘ spielen. Dadurch, daß hier 
die Bithne nach vorn erweitert war, so daß man das Spiel bei ge- 
schlossenem Hauptvorhang fortsetzen konnte, hatte man drei 
Bühnenfelder geschaffen. Vorder- und Hinterbühne trennte ein 
Palastprospekt. Die erhöhte Hinterbühne schloß eine Wandel- 
dekoration ab. Schneller Szenenwechsel war hier in der Tat möglich, 
aber es war doch keine völlige Veränderung: der immer gleiche 
Architekturrahmen um das Bild der Hinterbühne wirkte ermüdend, 
und für Landschaftsszenen mußte man ohnehin zum alten Kulissen- 
system greifen und einen Fels- oder Laubbogen vor die Palast- 
front setzen. 

Mit einer anderen alten Bühnenform hatte schon 1875 Otto 
Devrient inWeimar experimentiert: mit der dreistöckigen Mysterien- 
bühne, die es freilich im Mittelalter, wie nicht oft genug betont 
werden kann, nicht gegeben hat. Er inszenierte den Faust so, 
daß in einem Bühnenraum alle Schauplätze eines Aktes über- und 
nebeneinander angeordnet waren. Im Prolog ergab sich die natür- 
liche Dreiteilung von Himmel, Erde und Hölle. Straße, Gretchens 
Haus, Brunnen, Marthes Garten, Mater dolorosa, Domeingang 
waren gleichzeitig aufgebaut. Neutrale Vorhänge und Wolken- 
dekoration konnten die nichtbenutzten Plätze verdecken. Aber die 
Zerstückelung des Bühnenraumes in so viele kleine Felder hemmte die 
freie Entwicklung des Spieles. Nach Aufführungen in Köln und Berlin 
verschwand die Bühne wieder. Das Prinzip des „Nebeneinander“ 
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ist aber in jüngster Zeit wieder aufgenommen worden, nachdem 
inzwischen die neuen Beleuchtungseffekte eine stärkere Kon- 
zentrierung der Aufmerksamkeit auf ein bestimmtes Feld ermöglicht 
haben. Reinhard Sorge schrieb in seiner von Reinhardt aufgeführten 
Dichtung ‚Der Bettler‘ (1912) ein solches Nebeneinander mit 
Scheinwerfererhellung der einzelnen Felder in den Szenenanwei- 
sungen selbst vor. Und 1922 baute das ‚Theater in der Königgrätzer 
Straße“ in Berlin für die Inszenierung eines Stückes „Die wunder- 
samen Geschichten des Kapellmeisters Kreisler‘‘ sechs Bühnen- 
räume neben- und übereinander; durch grelle Scheinwerferbeleuch- 
tung wurden die Szenen herausgehoben, während die nichtbenutzten 
Bühnenorte durch schwarzgekleidete Arbeiter umgebaut wurden. _ 

Henri van de Veldes Theater auf der Werkbund-Ausstellung 
in Köln 1914 entsprach im Prinzip der Breitengliederung einem 
von den Jesuiten benutzten Typ, von dem noch jetzt Oberammergau 
eine Variation zeigt. Hinter einem neutralen Proszenium lagen drei 
_ durch Pfeiler getrennte Bühnenräume, die abwechselnd benutzt 
wurden. Künstlerisch befriedigte der Typ nicht. Schließlich hat 
1921 Emil Pirchan in Berlin auch die alte Telari-Bühne neu auf- 
gestellt, bei der, wie früher erwähnt wurde, statt der Kulissen drei- 
seitige Prismen benutzt und durch deren rasche Drehung eine 
plötzliche Verwandlung der Szene ermöglicht wurde. 

Alle diese Versuche mit alten Bühnenformen und -maschinen 
blieben — Versuche. Nichts davon hatte Bestand. Folgenreicher 
_ war die Einführung des Rundhorizonts oder „Ewigen Prospekts“. 
Bei Verwendung dieser U-förmig um die ganze Bühne gespannten 
„Luft‘“-Leinwand (zuerst in München 1869) konnten Prospekte und 
Kulissen fortfallen, die Illusion wurde nicht mehr durch den Blick 
„hinter die Kulissen“ gestört, und bloße Versatzstücke genügten, 
um auf der so (später auch nach oben) begrenzten Bühne einfache 
und doch groß wirkende Bilder zu stellen. Die Aufgabe blieb nun, 
vor diesem ewigen Himmel die vergängliche Erde, das Bühnenfeld, 
schnell zu verwandeln. 

Karl Lautenschläger erreichte dasdurch dieDrehbühne zum ersten- 
mal im Münchner Residenztheater 1896. Auf.den Segmenten einer 
um ihre Achse drehbaren kreisförmigenScheibe wurden die einzelnen 
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Schauplätze aufgebaut, so daß beim Szenenwechsel durch Drehung. 
der nächste Bühnenort nach vorn gebracht und hier ohne Pause 
weitergespielt werden konnte, während man inzwischen hinten um- 
baute. Die Drehbühne wurde an zahlreichen Theatern mit großem 
Bühnenhaus eingeführt. Die Tatsache aber, daß bei dieser „Segment- 
bebauung‘‘ immer nur ein verhältnismäßig kleiner Spielraum ent- 
stand, und auch die neuere Tendenz der szenischen Kunst, die von 
der Realität plastischer Aufbauten wieder fortstrebt, haben die 
Bedeutung der Drehbühne bereits gemindert, zumal ihr Betrieb 
durch den Zwang, für jedes Stück eine fast völlig neue Einrichtung 
zu schaffen, sehr teuer wird. 


„Faust I“ auf der Drehbühne des „Deutschen Theaters“. 
Gezeichnet von Maschinerie-Inspektor Rudolf Dworsky. 
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Eine andere Bühnenform zur Beschleunigung des Szenenwechsels 
ist die Schiebe- oder Wagenbühne Fritz Brandts. Er verdreifacht 
sozusagen die Bühne, indem er zwei Nebenbühnen schafft, deren 
fahrbares Bühnenfeld, in den schalldicht abgeschlossenen Seiten- 
räumen aufgebaut, beim Szenenwechsel auf die Hauptbühne ge- 
schoben wird, während der dort zuletzt benutzte ‚Wagen‘ nach 
der anderen Seite oder nach hinten gleitet, um neu hergerichtet 
zu werden. Das System nimmt großen Raum in Anspruch, ist daher 
ebenfallskostspielig. Eine teilweise Benutzung, etwa zum Einschieben 
einer kleineren (Innen-)Szene in eine tiefere Dekoration, ist leichter 
zu ermöglichen. Es ergibt sich dann eine Abart der „Schachtel- 
bühne“, deren Prinzip das ‚‚Ineinander‘‘ größerer und kleinerer 
Szenen ist: das in eine tiefe Landschaftsdekoration oder einen weiten 
- Saal eingeschachtelte Zimmer z. B. wird beim Szenenwechsel nach 
dem Schnürboden hinaufgezogen, das Spiel kann auf dem größeren 
Bühnenfeld sogleich fortgesetzt werden. 

In Erweiterung des „Asphaleia-Systems“, bei dem durch Heben 
und Senken einzelner Bühnenteile mit hydraulischen Maschinen 
das ganze Podium nach Belieben bewegt werden kann, entstand 
die Versenkbühne, und eine zweckmäßige Verbindung dieser 
Form wiederum mit der Schiebebühne führte Adolf Linnebach 
in Dresden aus: die Umbauräume liegen hier im unterkellerten 
Bühnenhaus; die ‚Wagen‘ werden auf den im Ganzen oder in drei 
Teilen versenkbaren Bühnenboden geschoben und in Rampenhöhe 
gehoben. Der ganze sinnreiche Apparat kann von einem Mann be- 
dient werden. 

All diesen Konstruktionen gegenüber erhob sich immer wieder 
die Forderung nach größerer Einfachheit, vor allem aus künst- 
lerischen Gründen. In der 1908 im „Münchner Künstler-Theater“ 
benutzten Reliefbühne glaubte man das neue Ideal gefunden zu 
haben. Statt der Kulissen hatte die flache Bühne zwei durch 
einen Bogen zum Portal verbundene Turmabschlüsse. Das Bühnen- 
feld war dreiteilig: Proszenium, Vorder- und Hinterbühne. Die 
letzte war durch einen Vorhang zu verhüllen und wurde fast nur 
für Szenen im Freien benutzt. Das Spiel bewegte sich vorwiegend 
auf der neutralen Vorderbühne; das Wort allein sollte hier herrschen. 
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Für einige Werke eignete sich diese Stilbühne und ihre Kkahlen Nach- 
folgerinnen sehr gut. Aber es lag nur zu nahe, beiWerken, die Massen- 
entfaltung brauchten, die ihrem Stil nach Realismus des Bühnen- 
bilds forderten, aus der Not eine Tugend zu machen und die Dichtung 
um des Bühnenprinzips willen zu vergewaltigen. Zum entgegen- 
gesetzten Fehler verführten die großen Maße in Reinhardts Zirkus- 
theater: die großen Volks- und Massenszenen unterdrückten nur 
zu oft die Wirkung des Dialogs. 

Wichtiger aber als der ganze technische Dekorationsapparat ist 
auf der modernen Bühne die Beleuchtung. Der Fortschritt von 
Kerzen zu Öllampen, zu Gasflammen und zum elektrischen Licht 
erhöhte ihre Verwertungsmöglichkeit. Eine Erfindung des spani- 
schen Malers Fortuny beseitigte die störende Schattenbildung durch 
Rampen-, Seiten- und Oberlicht und ergab eine gleichmäßige, dem 
Tageslicht ähnliche Beleuchtung. Fortuny benutzte Bogenlampen 
und ließ unter ihnen weiße oder bunte Seidenstoffflächen über 
Walzen laufen, so daß die Lichtstrahlen nur indirekt auf die Bühne 
kamen. Die Farbe des Stoffes, rein oder gemischt, ermöglichte jede 
gewünschte Stimmung; Verdunkelung erreichte man durch Vor- 
ziehen schwarzer Samtschirme. Eine Verbesserung schuf Adolf 
Linnebach in Dresden. Seine Lampe hat zwei Lichtauslässe: 
der eine nach der Kuppel des Rundhorizontes ergibt direktes Licht, 
der andere mit dem Fortunyschen Stoffreflektor indirektes. Beide 
können nach Belieben gebraucht und durch Blenden und farbige 
Scheiben gedämpft und getönt werden. Die Bedienung der Lampen 
erfolgt durch den Beleuchter, der von seinem Platz neben dem Souf- 
fleur die ganze Szene überschaut. 

Das Ziel dieser Beleuchtung war: möglichst naturgetreues, gleich- 
mäßiges Licht für die ‚natürlichen‘ Vorgänge der Bühne. Im 
Wunder- und Zauberstück erhöhte ein anderes Beleuchtungs- 
mittel die Wirkung: der Scheinwerfer. In der Domszene der Rein- 
hardtschen ‚Mirakel“-Inszenierung fiel von der Kuppel ein ma- 
gischer Strahl auf die Gruppe der Madonna. Als die Dramen des 
Expressionismus den Menschen aus der Ebene in die Vertikale auf- 
rissen, die Rede zum Schrei steigerten, wurde der Scheinwerfer die 
notwendige Lichtquelle, um den ‚‚Ich‘“-Spieler zu vereinzelnen, um 
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eine Szene visionär aufleuchten zu lassen. Auch die Inszenierung 
älterer Dramen wurde von diesem Stil beeinflußt. Die großen Bühnen 
haben daher jetzt vor dem Bühnenrahmen an verschiedenen 
Stellen: in der Deckenkrone, an den Proszeniumslogen oder sonst 
' woin denRängen, natürlich auch auf der Bühne an mehreren Stellen 
Scheinwerfer. Unentbehrlich ist er vor allem im Zirkustheater. 
Nach vereinzelten älteren Versuchen wurde 1922 in Leipzig der 
Scheinwerfer in neuer Art angewandt: man projizierte die Dekora- 
tionen auf den Rundhorizont, so daß eine Art von Schatten-Deko-: 
ration entstand. 

Bei alledem ist die Mitwirkung der bildenden Kunst von hoher 
Bedeutung. Die Aufgabe der älteren Bühnenmaler war es fast aus- 
schließlich gewesen, Architekturszenen zu schaffen. Die Bibienas 
waren das große Vorbild für eine Kunst, die vorwiegend der Oper 
zugute kam. In Frankfurt am Main wirkte um 1800 Georg Fuentes 
als Meister der ‚„theatralischen Baukunst‘, als welchen Goethe ihn 
bewunderte, Sein Schüler, Friedrich Beuther, kam 1815 nach 
Weimar und wußte durch seine perspektivischen Mittel die kleine 
Bühne, wie Goethe rühmt, ‚ins Grenzenlose zu erweitern‘. Eine 
gewisse „Naturwahrheit‘ fand bei diesen Dekorationskünsten ein 
dankbares Publikum: Fuentes erntete mit einer Wiedergabe der 
Frankfurter „Zeil“ lauten Beifall. Und auch Friedrich Schinkel, 
obschon er in der Theorie ‚eine gemeine physische Täuschung 
der Szene‘ verurteilte und Stilisierung forderte, fügte sich dem Leit- 
satz der Intendanz des Grafen Brühl in Berlin, „Ort und Zeit des 
einzelnen Dramas auch in der szenischen Umgebung auf eine mög- 
lichst charakteristische Weise zu vergegenwärtigen“. Auch bei ihm 
überwiegen großartige Architekturstücke; daneben aber schuf er 
die phantastischen Entwürfe zur „Zauberflöte‘“, „Undine‘‘ (von 
E.T. A. Hoffmann), „Ferdinand Cortez‘ (von Spontini) u. a. Weder 
er noch Karl Blechen, der mit und nach ihm wirkte, fand Nach- 
folge. Die „bare Gesetzlosigkeit‘‘ beherrschte die Szene: „Der 
Turm auf Sestos schaute im Normannenstil verächtlich zu der 
Hütte hinüber, die man auf Abydos im Paul- und Virginien-Stil 
gezimmert hatte. Das London der Elisabeth schmückten die zwei 
Dicktürme von Bernau, Brüssel gemahnte an Tangermünde, und 
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Schillers Königinnen zankten sich auf der StralauerWiese aus“ ( Jacob- 
sohn). Das Unhistorische beseitigten die Meininger, nach dem 
Vorbild des Engländers Charles Kean; aber ihr Historizismus, der 
Bühnenbilder im Stil der belgischen Koloristen Biefve und Gallait 
brauchte, führte ebensowenig zur Erkenntnis der besonderen Auf- 
gaben des bildenden Künstlers im Theater wie der Makart-Rausch 
und das Piloty-Gepränge im Venusberg Wagners, in den ae 
und Messalinen-Arrangements Dingelstedts. 

Erst um die Jahrhundertwende, im Zusammenhang mit der Forde- 
rung des „Stils“ an Stelle der ‚Illusion‘ auf der Bühne, traten un- 
gefähr gleichzeitig mehrere Künstler mit fruchtbaren Anregungen 
hervor: der Schweizer Adolphe Appia, dessen Entwürfe zu Wagners 
Werken Monumentalität der Linien und Formen zeigten; der Eng- 
länder Edward Gordon Craig, der, als Schauspieler und Regisseur 
beginnend, zuerst in London, dann im Berlin Otto Brahms und 
Max Reinhardts sein Ideal einer sinnvoll vereinfachten, symbolischen 
Dekoration verwirklichte; und Peter Behrens, der 1900 für die 
Stilbühne eintrat: „Die Malerei sollte so weit stilistisch, fast oder 
ganz zur Auflösung ins Ornament, behandelt werden, daß die ganze 
Stimmung des Aktes durch Farbe, Linie getroffen wird.‘ Dieser 
neue Formwille wurde besonders beim „Münchner Künstler-Theater“ 
wirksam. Seine Reliefbühne zeigte freilich schon wieder ein Extrem: 
hier wurde schließlich sogar der Schauspieler nur Ornament. Aber 
die Mitwirkung der Maler Julius Diez, Fritz Erler, Wilhelm Schulz, 
Ernst Stern u. a. war von hoher grundsätzlicher Bedeutung. Kein 
Theater von Rang konnte mehr zu den alten Prospekten und dem 
heillosen Stilgemisch der Requisiten zurück, die aus einer Studier- 
stube Fausts einen Trödlerladen gemacht hatten. Aber damit, daß 
man die Maler zur Mitarbeit aufforderte, war es auch nicht getan. 
Wenn Corinth zur „Minna von Barnhelm‘“, Liebermann zu Haupt- 
manns „Gabriel Schilling‘, Munch zu den „Gespenstern‘‘ oder Sle- 
vogt zum „Florian Geyer‘ Entwürfe schuf, so waren das Bildskizzen, 
die noch keine brauchbaren Dekorationen ergeben mußten. Nicht 
jeder Maler ist ohne weiteres für die Aufgaben der Bühne geeignet. 
Und wenn auf der einen Seite in den zwei“ Jahrzehnten seit Appia, 
Craig und Behrens eine Reihe echter Bühnenbildner hervorgetreten 
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sind — Ernst Stern vor allem bei Reinhardt, Emil Orlik, Svend Gade 
und Karl Walser in Berlin, Alfred Roller und Koloman Moser in 
Wien, Bernhard Pankok in Stuttgart, Ottomar Starke und Ludwig 
Sievert in Frankfurt —, so hat es auf der anderen Seite doch auch 
. nicht an künstlerischen Verirrungen, an grellen Dissonanzen zwischen 
Dichtung und Bühnenbild gefehlt. Die allzu starke Betonung des 
malerisch-dekorativen Elements hat nicht immer die Harmonie 
des Ganzen gefördert; sie ist auch nicht im Sinne derer, die, wie 
Adolf Hildebrand 1908, die künstlerische Aufgabe der Bühnen- 
dekoration darin sahen, das dramatische Geschehen unauffällig zu 
steigern, nicht aber selbständig zu werden und so vom Wesentlichen, 
von der Dichtung abzulenken. Es ist Sache des Regisseurs, hier dem 
‚ bildenden Künstler die Grenze zu ziehen. Gordon Craig will, daß 
der Regisseur selbst die Dekorationen entwerfe. Damit variiert der 
Schöpfer des modernen Bühnenbildes nur Laubes Satz: „Auch den 
Dekorationsmaler muß der Dramaturg leiten.“ 

Ein Laube unserer Tage aber wird für den Maler den Beleuchter 
nennen; er ist es, dessen Hebel auch der Hand des Regisseurs ge- 
horsam sein müssen. Der Strahl des Lichtes läßt das Um und An 
der Bühne im Schatten versinken und schafft die leuchtende Mitte 
für den Menschen, sein Wort und sein Spiel. 


x Su KR ep.iic 


„Des Dichters Werk entspringt aus einem Haupte, deshalb kann 
die Reproduktion desselben vernünftigerweise auch nur aus einem 
Haupte hervorgehen.‘“ Dieser Satz Immermanns, kennzeichnend 
für seine eigene Theaterleitung, gibt das Leitmotiv für die Geschichte 
der Darstellungskunst im 19. Jahrhundert. Velten, die Neuberin, 
Ekhof, Ackermann, Schröder — Schauspielernamen leiten die ältere 
Entwicklung. Die Stationen des neuen Weges heißen: Goethe, 
Immermann, Laube, Dingelstedt, Wagner, Georg von Meiningen, 
Brahm, Reinhardt. Die Bewegung vom Schauspieler zum Regisseur 
— denn das ist jeder der genannten Dichter und Dramaturgen, 
wenn man des Wortes Sinn nicht zu eng begrenzt — war bereits ein- 
geleitet, als die Schauspielkunst aufhörte, selbstherrliches Handwerk 
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zu sein, und ihren Ehrgeiz darin fand, der Dichtung zu dienen. 
So waren denn auch Ekhof und Schröder Regisseure, Mittler, die 
vom „Ganzen“ der Dichtung her ans Werk gingen. Die voraus- 
greifende Theorie forderte bereits mehr: Inszenierung aus dem Geist 
des Werkes, Ergründung des Kernpunkts im Drama, des Lebens- 
zentrums, von dem das Ganze begriffen sein will, und das für die 
Gestaltung jeder einzelnen Szene maßgebend sein muß. Von der 
Grundstimmung des Schauplatzes, des Hauses etwa, in dem das 
Stück vor sich gehe, müsse das ganze Spiel seinen eigenen einheit- 
lichen Ton erhalten, schrieb Sonnenfels. „Es muß ein Gemälde von 
einer Farbe sein; die Erhöhungen und Vertiefungen sind nur Ver- 
laufungen derselben‘‘ — das heißt: in einer (geistig!) auf Blau ge- 
stimmten Aufführung sollen nur die Schattierungen dieser Grund- 
farbe erscheinen. 

Damit war die Theorie weit voraus. In der Praxis bestimmte noch 
der Schauspieler den Stil der Aufführung. Ifflands Vorsatz in seiner 
Mannheimer Regiezeit, „Tätigkeit durch Selbsttun zu bewirken‘, 
entsprach auch seine Beispiel-Regie. Das Mannheimer Theater ist, 
in diesem Zusammenhang betrachtet, Übergangsstation: hier war 
ein künstlerischer Leiter, Dalberg; aber nicht seine Freskomanier 
gewann Geltung, sondern die Miniaturmalerei Ifflands, des Schau- 
spielers. In seinem Spiel dominierte der Verstand. Vortrag und 
Bewegung waren wohl überlegt, die ganze Rolle geschickt geglie-. 
dert, so daß trotz relativ schwacher sprachlicher Mittel immer noch 
Steigerung möglich war. Leidenschaftliche Rollen lagen ihm wenig. 
Gleichwohl hatte sein Franz Moor großen Erfolg, weil er auch hier 
jeden Zug berechnete und einen Teufel aus hundert Teufeleien 
zusammensetzte. Sein Bestes gab er in Charakterrollen bürgerlicher 
Schauspiele von der Art, wie ersieselbst schrieb: rührselig, witzelnd, 
moralisch. Jedem Charakter lieh er in Sprache, Gebärde und Ko- 
stüm individuelle Züge. Er war der elegante Mann von Welt, der mit 
geistreichen Bonmots zögernd überraschte, ein Intrigant, der im 
stummen Spiel mit raffiniert durchdachten Mienen und Gesten blen- 
dete, dann wieder ein treuherziger Biedermann, dessen Edelmut 
zu Tränen rührte, oder ein komisches Original, ein Mosaik mimischen 
Witzes. Durch ihn und mit ihm bildete sich die „Mannheimer Schule“, 
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die sich von der Hamburger unterschied wie Iffland von Schröder: 
war dieser stark, gerade, aufrecht, kräftig in Ton und Gebärde — 
„Es kommt mir nicht darauf an, zu schimmern und hervorzustechen, 
sondern auszufüllen und zu sein‘ —, so neigte Iffland zu virtuoser 
Manier, war geschmeidig, leise, graziös. 

Grenzen und Mängel realistischer Darstellung wurden deutlich, 
als eine neue dramatische Dichtung hervortrat, die ihre Stoffe nicht 
im Alltag fand, die nicht von Gefühlen, sondern von Ideen gespeist 
wurde, und deren Form der rhythmisch beschwingte Vers statt 
der vom Verstand gegliederten Prosa war: die Dichtungen Schillers 
seit dem ‚„‚Wallenstein‘‘ — den „Don Carlos“ übertrug er selbst 
wieder in Prosa —, Goethes ‚Iphigenie‘“ und ‚Tasso‘“, und die 
Dramen der Romantiker mit ihren „äußerst obligaten Silben- 
maßen‘. Die Schauspieler, selbst Johann Friedrich Reinecke und 
Friederike Unzelmann, ließen sich ihre Versrollen in Prosa umschrei- 
ben. Aber es war ja vielmehr der innere Rhythmus, der ihnen un- 
erreichbar war, die ideale Sphäre; und so gelangen einer Henriette 
Hendel-Schütz in Berlin als,, Jungfrau von Orleans“ wohl die Szenen 
des fühlenden Mädchens oder leidenschaftlichen Weibes, aber nicht 
die „ruhige Hoheit und stille Würde‘ des größeren Teils der Rolle, 
sie wurde ‚‚frostig und manieriert‘‘. Auch. bei der Unzelmann als 
„Maria Stuart‘ in Berlin vermißte Schiller den „Schwung und tra- 
gischen Stil. Alles wurde mir zu wirklich in ihrem Munde; das 
ist Iflands Schule‘. | 

Man hatte sich mit der Alexandrinersprache alles Gehobenen, 
Feierlichen so gründlich entwöhnt, daß man nur schwer aus Prosa 
. und „Familiengemälde‘“ zu Vers und Schillerscher Heldenwelt fand. 
Dahin zu leiten, Schauspieler für die neue Kunst der hohen Tra- 
gödie zu erziehen, das gesamte Spiel, auch das Bühnenbild mit der 
Dichtung in Einklang zu bringen — das war Goethes Ziel. Die 
Wandlung von der charakterisierenden zur idealisierenden Darstel- 
lung erfolgte in Weimar seit der Aufführung des ‚Wallenstein‘‘ (1799), 
an die sich bald „zur Übung einer gewissen gebundenen Weise 
in Schritt und Stellung, nicht weniger zur Ausbildung rednerischer 
Deklamation, Mahomet und Tancred, rhythmisch übersetzt‘, 
(Goethe) anschlossen. Es entstand eine Ensemblekunst, wie sie 
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bewußt noch nicht vorher in Deutschland geschaffen worden war. 
Alle einzelnen Gesetze Goethes ordneten sich dem Grundsatz unter: 
daß die Bühne wie ein Gemälde wirken müsse. Das bestimmte 
Auftritte, Abgänge, Bewegungen, Gruppen. Die als pedantisch 
verschrienen „Regeln für Schauspieler‘ hatten als Leitsätze für 
die Erziehung ihren guten Sinn, die Quintessenz Goethescher Theater- 
weisheit sind sie nicht. Manches freilich zeigt Goethes konventio- 
nelle Befangenheit: seine Forderung, daß die geachtete Person 
(Frauenzimmer, Ältere, Vornehme) immer rechts stehen müsse; 
ferner alles, was sich auf die Stellung des Spielers zum Publikum 
bezieht und aus dem Grundsatz folgt, der Schauspieler müsse immer 
bedenken, daß er um des Publikums willen da sei. Neben manchen 
Zügen, die dem Charakter des neuen Dramas entsprachen — würde- 
volle Ruhe, Gemessenheit der Bewegungen, gehobener Vortrag — 
machten sich andere bemerkbar, die unnatürlich und letztens lächer- 
lich erscheinen mußten: das En-face-Spiel vor allem, das die Schau- 
spieler zum Sprechen ins Publikum zwang und die innere Wahr- 
scheinlichkeit der Vorgänge oft empfindlich störte. Das, was an 
anderen Orten durch Vor- und Alleinherrschaft schadete, was aber 
doch das Grundelement jedes lebensvollen Theaters bilden wird: 
die große schauspielerische Persönlichkeit fehlte, um Goethes 
Theorie fruchtbar zu machen. Das frische natürliche Talent 
seiner „Euphrosyne‘, Christiane Neumann, entriß ihm der Tod, 
noch ehe er in das Stadium seines Antikisierens trat; die andern 
nahmen von ihm, ohne aus eigenem, Komödiantischem, ihm etwas 
geben zu können. Der einzige Pius Alexander Wolff, der erste 
„Tasso‘“, war groß genug, das selbständig fortzubilden, was Goethe 
lehrte; aber das Weimarer ‚„‚Kunstseminar“, wie die Bühne spöttisch 
genannt wurde, konnte auch er nicht vor Verirrungen bewahren. 

Im Geist Goethes, doch frei von seiner diktatorischen Einseitig- 
keit, wirkten Klingemann in Braunschweig, Immermann in Düssel- 
dorf: Harmonie von Dichtung und Darstellung war auch ihr Ziel. 
Immermann verkannte nicht die Werte der Mimik und Aktion, 
legte den Hauptton aber doch aufs Wort des Dichters. Um des 
Schauspielers Vortrag ganz frei vom Einfluß durch Dekoration 
und Requisit zu machen, ließ er Proben im Zimmer halten. Er war 
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auf keinen bestimmten Stil eingeschworen und gab jedem Drama 
die Darstellung, die es forderte. Aber er stand in seiner Zeit mit 
solchen Bemühungen allein. Er selbst erkannte klar die hemmenden 
Mängel der damaligen Schauspielkunst: es fehlte methodische Aus- 
bildung der Spieler, die es unter ihrer Würde hielten, Studien nach 
der Natur zu machen, die sich in einem übernommenen Pathos 
gefielen und aus der Dichtung selbst erst mit mimischen Mitteln 
etwas machen zu müssen glaubten. Wieder war wie einst nach 
Neubers Auftreten aus dem gehobenen Sprechstil pathetische 
Manier geworden: die rhythmische Rede der Weimarer Goethe- 
Schiller-Bühne entartete zur hohlen Deklamation der dichtenden 
und spielenden Schiller-Epigonen. ‚Klarheit, Harmonie und Maß“ 
vermißte Immermann an den ‚,‚soi disant Genies‘, die die Bühne zer- 
rütteten. Die einreißende Virtuosität der Gastspiele beklagte fast 
zu gleicher Zeit Laube, prophezeite aber auch, daß „das Interreg- 
num der bloßen Routine mit Riesenschritten seinem Ende zugehe“. 
Er selbst beendete es, als er 1850 an die Spitze des Wiener Burg- 
theaters trat. 

Schreyvogel hatte hier im Geist Goethes zu wirken versucht, 
sein Einfluß war aber auf das Repertoire beschränkt geblieben. 
Der eigentlichen schauspielerischen Praxis stand er fern. Laube 
kam von der Theorie, aber im Augenblick, da er die Bretter betrat, 
gehörte sein leidenschaftlicher Arbeitsernst der Bühnenpraxis: „Die 
wichtigste Arbeit der Direktion muß auf der Szene geleistet werden“, 
und: der artistische Direktor müsse vor allem ‚denjenigen drama- 
turgischen Abschnitt praktisch innehaben, der sich auf den Vor- 
trag bezieht‘. Der Vortrag — das ist das Stichwort für jede Charak- 
teristik Laubescher Regiekunst. Eine natürliche Sprache verlangte 
er, schulte durch Leseproben, trug selbst vor, ließ Sätze und Szenen 
drei- und mehrmal wiederholen, doch immer schon vorbereitend auf 
„das Endziel schauspielerischer Bestrebung: das ganze Gemälde‘. 
Er wollte keine Wortvirtuosen, mißtraute rein deklamatorischen 
Begabungen. Es kam ihm darauf an, alle Feinheiten der Dichtung 
klar und deutlich herauszuarbeiten, so daß man auf der Gegenseite 
sogar von „beleidigender Deutlichkeit‘ sprach. Das unpathetische 
bürgerliche Schauspiel war sein Theaterstück; die Natürlichkeit 
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des Konversationstons galt ihm auch als die beste Vorschule 
für das Spiel Shakespeares. Er war nicht einseitig: in Grillparzers 
Hero und Leander-Drama ließ er, um die „aufwärts drängende 
Stimmung‘‘ des Schlusses zu steigern, eine Treppe im Tempel bauen, 
und es kümmerte ihn wenig, ob das historisch möglich sei, da „allein 
die Idee des Kunstwerks maßgebend‘ sei. Das war symbolische 
Dekoration. Sie blieb jedoch Ausnahme, und so sehr konnte er das 
Bühnenbild vernachlässigen, daß ihn bei seiner Arbeit am Wort 
und am Schauspieler Parkmauerkulissen mit Urnenverzierung vor 
einem Alpenprospekt nicht störten! Im Luxus der Ausstattung gar, 
dem „Lotterbett für ein gedankenloses Publikum“, sah er den 
„Erbfeind keuscher poetischer Welt. Ein Theater, welches in erster 
Linie das Auge befriedigen will, beeinträchtigt das Ohr; das Ohr 
aber ist für ein gutes Theater das wichtigste Organ“. 

Die Zeit war für das Auge, und Dingelstedt gab ihr Bilder. Seinem 
ganzen Wesen entsprach der schöne Schein einer phantastischen 
Welt, alles Bunte, Prächtige — glänzendes Arrangement. Sein 
Blick umfaßte den ganzen Raum der Bühne, seine Inszenierungen 
begannen mit der Bildkomposition in diesem Raum. Er türmte 
die prangende Halle der „Braut von Messina“ empor und suchte 
den „Lokalton dieses normannischen Palastes‘‘, der das ganze 
Spiel zu bestimmen hatte. Während Laube sich zum Gehilfen einen 
Vortragsmeister, Alexander Strakosch, wählte, fand Dingelstedt 
seine Helfer unter den Malern. Auch die Beleuchtung ließ er schon 
mitwirken, um Prunkendes zu unterstreichen oder allzu scharfe 
Konturen zu verwischen. Aber er gab auch Bilder fürs innere Auge, 
ließ das bunte Rankenwerk Shakespearescher Verse wieder auf- 
blühen, das Laube um der Klarheit willen rücksichtslos beschnitten 
hatte. Seine Stimmungsregie liebte das Lyrische und geriet dabei 
leicht.auf melodramatische Abwege. Zum Schauspieler als Sprecher 
fehlte ihm jedes Verhältnis. Er gab nur Winke für Bewegungen, 
malerische Gruppen, Aufzüge, Schlachtenbilder. Seinem ‚ange- 
borenen Hang zu Massenentwicklungen und Massenwirkungen‘, 
seinen großen Tableaux, denen die Kritik „stimmungsvollen Hauch 
poetischer Lebendigkeit‘ nachrühmte, kamen die großen Kostüm- 
stücke, zumal Shakespeares Königsdramen, entgegen. Die Kleinarbeit, 
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den Dienst anı Wort, leistete ihm August Förster, Laubes Schüler. 
Daß Dingelstedts Freskoregie mit Laubes Schauspielermaterial 
arbeiten konnte, ergab vollkommene Aufführungen. 

Während Dingelstedt bei mancher Inszenierung (,Sturm‘“ in 
München) der Musik mehr Raum gab, als dem Schauspiel gut war, auch 
er im Streben nach dem Gesamtkunstwerk, forderte Richard Wagner 
gleichzeitig in seinen theoretischen Schriften die Pflege des drama- 
tisch-darstellerischen Elementes in der Oper. Lange Zeit hatten 
in der deutschen Oper Schauspieler gewirkt, denen das Spiel min- 
destens so viel galt wie der Gesang. Bei erhöhten Anforderungen 
an die Stimmittel hatten aber die Sänger den Schauspieler verdrängt. 
Das Spiel der Opernaufführungen verlor an dramatischem Leben. 
Nur einzelne Sänger und Sängerinnen, wie das „unvergleichliche 
dramatische Talent‘‘ der Wilhelmine Schröder-Devrient, wichen von 
den Schablonen-Gesten ab. Indem Wagner Musik, Wort, Bild und 
Spiel zu harmonischen Ganzen vereinigen wollte, mußte er also 
vor allem das vernachlässigte „Schauspiel in der Oper‘ reformieren, 
Dabei zeigte er sich als Realist ebenso wie in seiner versinnlichen- 
den Musik. Er forderte Natürlichkeit in Haltung, Gebärde und 
Ausstattung, er scheute nicht theatralische Mätzchen wie die Lohen- 
grin-Puppe, die vor dem Auftreten des Ritters fern sichtbar werden 
muß. Dieser Realismus stand nicht so sehr im Widerspruch zu 
der im Grunde gleich gearteten Musik, wie zur Heldenwelt. Reine, 
einheitliche Wirkung ergab sich da, wo auch das Drama dem Dar- 
stellungsstil entsprach, im Lustspiel, in den „Meistersingern‘“. 
„Nie dem Publikum etwas sagen, sondern immer dem andern; 
in Selbstgesprächen nach unten oder nach oben blickend, nie grad’ 
aus‘ — diese „letzte Bitte‘ an die Sänger vor der ersten Ring-Auf- 
führung zeigt, in deutlichem Gegensatz zum En-face-Gesetz Goethes, 
sein Ideal einer das Leben kopierenden Darstellung, angemessen 
dem Musikdrama, bei dem die Musik nicht, wie in der Oper, die 
Menschen für Augenblicke höchsten Gefühls (Arie) jeder irdischen 
Bindung idealisierend enthebt, das vielmehr stets den psycholo- 
gischen Zusammenhang (Leitmotiv) zu wahren sucht. Wagners 
Wirken, als Reaktion notwendig und epochemachend, belebte das 
mimisch-musikalische Spiel der Sänger, ließ die dramatischen 


88 VI. Die stehenden Theater. 


Akzente kräftiger hervortreten; und obgleich ihm eine starke Be- 
gabung für bildende Kunst fehlte, erreichte er doch einheitliche Ge- 
staltung der Opernszene, deren einzelne Elemente bis dahin oft 
völlig auseinandergefallen waren. 

Solche Einheit war auch das Ziel der Meininger. Das, was an ihren 
Aufführungen äußerlich war und, in seiner Übertreibung, bald als 
„Meiningerei‘‘ abgelehnt wurde, war nicht so neu, wie es in den 
achtziger Jahren scheinen mußte. Echtheit des Kostüms war seit 
Gottsched oft gefordert worden, in Weimar hatte man für den „Wal- 
lenstein‘ alte Holzschnitte studiert, und Ifflands Sucht nach Echt- 
heit erntete den Spott Tiecks: man werde nächstens das wirkliche 
Koller herbeizuschaffen suchen, in dem Wallenstein ermordet 
wurde. Dalbergs ‚, Julius Caesar‘ hatte ein ‚echtes‘ Kapitol, und 
Ifflands Schweizerlandschaft im ‚‚Tell““ war mehr als der übliche 
Gebirgsprospekt gewesen. Iffland hatte auch schon mit Massen ge- 
arbeitet: seine ‚, Jungfrau“-Inszenierung hatte 362 verschiedene Ko- 
stüme gefordert, am Krönungszug waren mehr als 200 Personen 
beteiligt gewesen. Manches bei Immermann, bei Devrient in Karls- 
ruhe, vieles bei Dingelstedt entsprach ebenfalls nach Anlage und 
Wirkung dem Kunstprinzip der Meininger. Sie aber brachten es 
erst zur vollen Geltung. Während in Berlin Oper und Ballett den 
großen Ausstattungsapparat allein in Anspruch nahmen und im 
Schauspiel nach Theodor Fontanes witzigem Wort ein erstes Mond- 
viertel mit Trümmerkapelle und drei Grabkreuzen ein bis zwei 
Grad Frösteln liefern mußten, ein Vollmond mit sechs umgestürzten 
Leichensteinen aber die reglementsmäßige Gänsehaut — konnte 
Georg von Meiningen, der Oper ledig, mit allen Mitteln sein Schau- 
spiel pflegen. Er studierte und entwarf selbst Kostüme und leitete 
auch die zahlreichen Einzel- und Ensembleproben, die — im Gegen- 
satz etwa zur Praxis Immermanns — fast immer mit Dekorationen 
gehalten wurden, um von vornherein auf die Gesamtwirkung hin- 
zuarbeiten. Es gab hier nichts Nebensächliches: noch das Ge- 
spräch dritter und vierter Darsteller sollte in Atem halten. Aber 
wo alles wichtig schien, verwischte man leicht die Hauptakzente; 
wo eine „Galerie von Charakterköpfen‘“ fesselte, hatte man da 
Andacht für Fieskos Löwenparabel? Und es war ein Zuviel des 
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Gesamtkunstwerks, wenn man in Lindners ‚„Bluthochzeit‘‘ die ver- 
gifteten Kerzen „wirklich bis in das entsetzte Parkett duften ließ“. 
Hier triumphierte die Materie über die Idee. Gewonnen aber war 
durch die Meininger die Belebung der Szene; im Spiel: es gab keinen 
Statisten mehr, wer auf der Bühne war, handelte mit; und ebenso 
im Bild: Dekorationen und Kostüme waren nicht mehr zULERIG, 
auch sie gehörten notwendig mit zur Handlung. 

In den Klassikeraufführungen Possarts in München, Grubes in 
Berlin und an vielen anderen Bühnen lebte das Meiningertum, bis- 
weilen entartet, fort. Die junge Dichtung des Naturalismus aber fand 
in Otto Brahm ihren Theaterleiter. Das Milieu, die dem analytischen 
Drama innewohnende Ruhe, der Zustand — sie hatten in Brahm 
ihren gleichgestimmten Bildner. Die Schauspieler waren hier nicht 
mehr Masken, Personen, sondern, wie es das Drama Hauptmanns 
vorschrieb, „handelnde Menschen“. Nicht vom Theater, von der 
Fiteratur, von dem aller Symbolik entkleideten Ibsen und dem Natu- 
ralisten Hauptmann ging Brahm aus. Aber das Theater und sein 
Anspruch, Werken aller Zeit Gestalt zu geben, verführten ihn da- 
zu, den Bühnenstil seiner Literatur auch auf anders geartete Dich- 
tungen anzuwenden. Als er das „Deutsche Theater‘ eröffnete, 
spielte man „Kabale und Liebe‘, aber nicht das leidenschaftliche 
steile Jugenddrama eines Idealisten des 18. Jahrhunderts, sondern 
das Urahnenstück_des bürgerlichen Trauerspiels Hauptmannscher 
Observanz. „Nichtswürdige! Ich verwerfe dich — ein deutscher 
Jüngling!‘“ — und dabei zog sich der neue Ferdinand, Rudolf Ritt- 
ner, die Handschuhe an und knöpfte sie zu. Schauspielern, denen 
die halben Töne, die unartikulierten Laute zwischen den Worten 
fast wichtiger waren als die Rede selbst, und für die der Hausdichter, 
Hauptmann, das Gesetz gab, indem er einem klar sprechenden Dar- 
steller vorwarf, daß er „alle Worte spräche‘“ — diesen Schauspielern 
mußte Schillers Sprache fremd bleiben. Sie leisteten ihr Bestes, 
wo sie sich selbst spielten, und nur die Brahmschen Aufführungen der 
naturalistischen Dramen waren vollkommen. Hier aber war zwischen 
naturalistischer Weltanschauung und Bühnenatmosphäre eine 
künstlerische Einheit, wie sie vorher nur auf der Weimarer Goethe- 
Bühne zwischen dem hohen Stil der Tragödie und der statuarischen 
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Haltung der Schauspieler gewaltet hatte, wie sie danach noch, 
auf anderem Niveau, sich im Wiener Gesellschaftstheater Laubes 
mit seinem Konversationston wiederholt hatte. 

Bei Brahm war Stil. Reinhardt stilisierte. Brahm war Literat, 
einseitig, ein Charakter. Reinhardt war Schauspieler, wandelbar, 
ein Charakterspieler. Weil das naturalistische Drama nicht einem 
allgemeinen Weltgefühl entsprach und seine Dichter selbst ihm bald 
untreu wurden, konnte der Naturalist Brahm nicht das Theater 
‚der Zeit schaffen. Der Schauspieler Reinhardt konnte es, weil bei 
ihm der Wille zum Theater der Zeit nicht durch ein außertheatrali- 
sches, literarisches Gewissen gehemmt wurde. Der echte Komö- 
diant ist in jeder Rolle ein anderer, der Schauspielerregisseur 
Reinhardt war es in jedem Stück. Bei allem Unterscheidenden 
war Reinhardt doch darin Brahm verwandt, daß er nicht aus der 
Idee, sondern aus dem Milieu, der Atmosphäre des Dramas gestal- 
tete, Der größere Reichtum der Töne bei Reinhardt ergab sich 
aus dem größeren Instrument des vielseitigeren Repertoires; der 
Anschlag war der gleiche, aber die Hand griff vollere Akkorde. 
Seine plastische Bühne beschränkte sich nicht auf Innenszenen und 
Architektur: er gab dem ‚Sommernachtstraum‘‘ einen bezaubern- 
den „echten‘‘ Wald mit natürlichen Stämmen und einer grünen 
Rasendecke, über die der Elfenreigen mit wunderbar gelöster Leich- 
tigkeit hinhuschte. Er baute auf der hilfreichen Drehbühne viel- 
winklige malerische Straßen-, Kanal- und Brückenbilder für den 
„Kaufmann von Venedig“ auf. Bei seinen Inszenierungen suchte 
und fand er die Mitarbeit bildender Künstler, deren Leistungen 
schon früher hier berührt worden sind. Als Reaktion gegenüber dem 
„Dekorationsrausch‘‘, also wiederum nicht von der Dichtung, nicht 
von der Idee her, kam dann die „Stilbühne‘‘, auf deren neutralerem, 
nur durch Farben und Lichter charakterisierten Spielfeld Reinhardt 
gleichfalls einen reichen Stimmungszauber entfaltete. Hier vor allem 
durften und mußten die Schauspieler wieder sprechen, da vom Wort 
die Wirkung erwartet wurde. Reinhardt verpflichtete Laubes Vor- 
tragsmeister Alexander Strakosch und Emil Milan zur Erziehung 
seiner Schauspieler für das Rollen- und Ensemblestudium. Er selbst 
zeigte sich als Meister der Chorregie: er stufte die Massen, er wußte 
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aus einem dumpfen Gemurr ein klares Unisono der Chöre wachsen 
zu lassen, er gab ganz neue Wirkungen durch die Kontrastierung 
von Schrei und Schweigen. 

Reinhardt hat alle Register der Regie beherrscht, seine Kunst 
der malerischen Stimmungsregie wurde vorbildlich für das ganze 
neue deutsche Theater — und doch schrieb schon 1909 einer der 
bedeutendsten künstlerischen Mitarbeiter Reinhardts, Alfred Roller: 
„Wir alle miteinander können ja heute unsere ganze Art, Theater 
zu spielen, nicht ausstehen. Aber nur die Entwicklung kann uns 
zu einer anderen verhelfen. Jetzt haben wir einmal angefangen, uns 
um Inszenierung und Ausstattung zu kümmern, jetzt müssen wir 
über den Berg hinüber.‘‘ Die Worte enthalten die richtige Erkennt- 
nis, daß die „Entwicklung“, das heißt: eine allgemeine geistig- 
literarische Bewegung, nicht aber das Theater, die Regie oder gar 
das Ausstattungswesen eine neue Form des Theaterspieles, der Auf- 
führungskunst herbeiführen kann. Ob wir seither über den Berg 
und zu einer neuen Art Theaterspiel gekommen sind? Wir sind wohl 
noch immer auf dem Weg. Aber Marschlinie und Führung haben 
gewechselt: das Ziel ist nicht mehr der milieu-gebundene, sondern der 
ewige Mensch, nicht mehr die Atmosphäre, sondern die Idee. Im 
Jahre 1846 schrieb Heinrich Laube: ‚Wir haben einen größeren 
Wert auf das allzu gering geschätzte und vernachlässigte Ensemble 
gelegt... und haben systematisch nach unserer systematischen 
Art bewiesen, daß die hervorragenden Talente das harmonische 
Ensemble stören. Hätten wir sie nur, die prächtigen Farben sollten 
unser Bild nicht beeinträchtigen.“ Die prächtigen Farben oder, 
aufs Akustische übertragen: die wohllautenden Töne — sie sind es, 
die heute zumeist auf deutschen Bühnen fehlen, und die vor aller 
Regie zuerst erscheinen müssen, wenn die Idee des ewigen Menschen 
laut werden soll. 

Inzwischen gilt für das verwirrend bunte Bild des deutschen 
Theaters heute mehr als je dasWort des Theaterdirektors im Prolog 
zum „Faust“: 


„Ihr wißt, auf unsern deutschen Bühnen 
Probiert ein jeder, was er mag...“ 


Aus der Fülle der Schriften zur Theatergeschichte wähle ich nur einige 
bibliographische Hilfsmittel, zusammenfassende Darstellungen und be- 
zeichnende Spezialwerke. 

Bibliographie: Rob. F. Arnold, Bibliographie der deutschen Bühnen 
seit 1830. 2. Aufl. Straßburg 1909. — Paul Alfred Merbach, Biblio- 
graphie der Theatergeschichte 1905—10. Berlin 1913. — Friedrich 
Michael, Deutsche Theaterliteratur 1914—21. In: Das deutsche Buch, 
Jahrg. II, 2. — Ältere Zusammenstellungen bei Arnold. Umfangreiche 
Literaturangaben bei Petersen, Nationaltheater, und bei Ferdinand 
Gregori, Der Schauspieler. Leipzig 1919. 

Zusammenfassende Darstellungen: Eduard Devrient, Geschichte 
der deutschen Schauspielkunst. Leipzig 1848—74; neue, nicht wesent- 
lich veränderte Ausgabe Berlin 1905. — Max Martersteig, Das deutsche 
Theater im 19. Jahrhundert. Leipzig 1904. — Julius Petersen, Das 
deutsche Nationaltheater. Leipzig 1919. — Adolf Winds, Der Schau- 
spieler in seiner Entwicklung vom Mysterien- zum Kammerspiel. Berlin 
1919. — Knappere Darstellungen: Carl Heine, Das Theater in Deutsch- 
land. Einbeck 1894; Christian Gaehde, Das Theater vom Altertum 
bis zur Gegenwart. 3. Aufl., Leipzig 1921. 

Spezialwerke: Für die Methodologie der Theaterwissenschaft wichtig: 
Max Herrmann, Forschungen zur deutschen Theatergeschichte des 
Mittelalters und der Renaissance. Berlin 1914; und: Albert Köster, 
Die Meistersingerbühne des 16. Jahrhunderts. Ein Versuch des Wieder- 
aufbaues. Halle 1920. — Expeditus Schmidt, Die Bühnenverhältnisse 
des deutschen Schuldramas im 16. Jahrhundert. Berlin 1903; C. H. 
Kaulfuß-Diesch, Die Inszenierung des deutschen Dramas an der 
Wende des 16. und 17. Jahrhunderts. Leipzig 1905; W. Creizenach, 
Die Schauspiele der englischen Komödianten. Kürschners Nat.-Lit. 
Bd. 23 (Einleitung); Martin Hammitzsch, Der moderne Theaterbau. 
Berlin 1906 (Renaissance, Barock, Rokoko). — Petersen, Schiller und 
die Bühne. Berlin 1904. — Friedrich Schulze, Hundert Jahre Leipziger 
Stadttheater. Leipzig 1917.— Wertvolle Einzelstudien enthalten die von 
Litzmann herausgegebenen Theatergeschichtlichen Forschungen, 1891 ff., 
32 Bde., Materialien und Untersuchungen die Publikationen der Gesell- 
schaft für Theatergeschichte, 1902 ff., 31 Bde. — Selbstzeugnisse: Iff- 
land, Meine theatralische Laufbahn. 1798, und Laubes Werke: Das 
norddeutsche Theater. 1864, Das Burgtheater. 1868, und Das Wiener 
Stadttheater. 1875. — Schauspieler-Biographien: H. Th. Rötscher, 
Seydelmanns Leben und Wirken. Berlin 1845, und B. Litzmann, 
F. L. Schröder. Hamburg und Leipzig 1890/94. — "Schauspieler- Charakte- 
ristiken: Jacob Minor, Aus dem alten und neuen Burgtheater. Wien 
1920. — Kritik: Deutsche Schauspielkunst. Zeugnisse zur Bühnen- 
geschichte klassischer Rollen, ges. v. Monty Jacobs. Leipzig 1913. 


Etwa 900 Anfänge liturgischer Spiele. 

1204 Erste Aufführung außerhalb der Kirche (Prophetenspiel in Riga). 

1322 Aufführung des Spiels von den klugen und törichten Jungfrauen 
in Eisenach. 

Seit 1446 Aufführungen von Passionsspielen in Eger. 

1469 Aufführungen eines Antichrist-Spiels in Frankfurt am Main. 

1501 und 1504 Festspiele des Conrad Celtis im Stil des italienischen 
Renaissancetheaters. 

1517 Erstes Fastnachtsspiel des Hans Sachs. 

Etwa 1530 Aufführung auf der neuen Terenzbühne durch Muschler in 
Leipzig. 

1531 Passionsspiel in Luzern. 

1550—61 Meistersinger-Aufführungen unter Hans Sachs. 

1583 Zweitägiges Osterspiel in Luzern. 

1585 Auftreten englischer Komödianten in Deutschland. 

1620—80 Blüte des Jesuitentheaters in Wien. 

1627 Erste Opernaufführung in Deutschland (»Dafne« von Opitz- 
Schütz in Torgau). 

1633 Erste Aufführung der Passion in Oberammergau. 

1641 Furttenbachs Theater mit Telari-Bühne in Ulm. 

Vor 1648 Benutzung der Kulissenbühne in Deutschland. 

Um 1660 Auftreten deutscher Schauspielerinnen. 

1678 Hamburger Opernhaus. 

1685 Velten wird sächsischer Hofkomödiant. 

1710 Stranitzky beginnt seine Hanswurstiaden im Wiener Kärntnertor- 
theater. 

Seit 1712 Neugestaltung des Bühnenbildes durch die Galli-Bibiena. 

1727—50 Wanderfahrten der ‚Neuberin. 

1731 Aufführung des Dramas »Der sterbende Cato« von Gottsched 
durch Neubers in Leipzig. 

1739—57 Schönemanns Wanderfahrten. 

1743 Erste Operettenaufführung in Deutschland (Coffeys »Der Teufel 
ist los«). 

1747—71 Direktion Ackermann. 

1748 Bayreuther Opernhaus. 

1753 Münchner Opernhaus (jetziges Residenztheater). 

1755 Uraufführung der »Miß Sara Sampson« Lessings. 

1766 Eröffnung des Leipziger Schauspielhauses (Altes Theater). 

1767—69 Hamburger Entreprise (Nationaltheater). 

1771—80 Erste Direktion Schröders. 

1774 Goethes »Götz« von Koch in Berlin in historischem Kostüm auf- 
geführt. 

1774—78 Ekhofs Direktion in Gotha. 
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Zeittafel. 


1776 Hamlet-Aufführung Schröders. 
1776 Begründung des Wiener Nationaltheaters (Burgtheater). 
1781.» Dalberg tritt an die Spitze des Mannheimer Nationaltheaters. 


1782 


Uraufführung der »Räuber« in Mannheim. 


1785—98 Zweite Direktion Schröders. 
1791—1817 Goethes Theaterleitung in Weimar. 
1794 Verwendung der »Panoramabühne« (geschlossene Zimmerdekoration) 


durch Schröder. 


1796—1814 Iffland Direkter des Berliner Nationaltheaters. 


1799 
1802 


Uraufführung des »Wallenstein« in Weimar. 
Eröffnung des neuen (noch erhaltenen) Theaters in Bad Lauchstädt. 


1814—32 Schreyvogel Dramaturg am Burgtheater. 

1818—29 Klingemanns Theaterleitung in Braunschweig. 
—1825—30 Tieck Dramaturg in Dresden. 

1832—37 Immermanns »Musterbühne« in Düsseldorf. 


1846 


Begründung des Bühnenvereins. 


1850—67 Laube Direktor des ‚Burgtheaters“” 

1851—57 Dingelstedt Intendant des Münchner Hoftheaters. 
1852—69 Eduard Devrient Leiter des Karlsruher Hoftheaters. 
1857—67 Dingelstedt Generalintendant des Weimarer Hoftheaters. 


1869 


Einführung des RundhoriZonts in München. 


1869—70 Laube Direktorydes Leipziger Stadttheaters. 
1870—81 Dingelstedt Leiter des Burgtheaters. 


1871 


Begründung der Genossenschaft deutscher Bühnenangehöriger. 


1874—90 Gastspielreisen der Meininger. 


1874 
1875 
1876 
1883 
1887 
1888 
1889 
1889 
1890 
1892 
1894 
1896 


Gastspiel des Italieners Ernesto Rossi in Berlin. 

Otto Devrients Mysterienbühne in Weimar. 

Eröffnung des Festspielhauses in Bayreuth. 

Gründung des Deutschen Theaters in Berlin. 

Gastspiel Andre Antoines in Berlin. 

Gründung des Lessingtheaters in Berlin. 

Erste Aufführung des Vereins »Freie Bühne« in Berlin. 
»Lear« auf der Shakespearebühne in München. 
Gründung des Vereins »Freie Volksbühne« in Berlin. 
Gastspiel der Eleonora Duse in Berlin und Wien. _ 
Otto Brahm wird Leiter des Deutschen Theaters 
Erste Benutzung der Drehbühne Lautenschlägers in München. 


Um 1900 Starker Einfluß der bildenden Künstler auf das Theater. 
190i—16 Karl Zeiß in Dresden. 
1904—12 Brahm Leiter des Lessingtheaters. 


1905 
1906 
1908 
1908 
1911 
1913 
1914 
1919 


Reinhardt übernimmt das Deutsche Theater. 

Gastspiel des Moskauer Künstlertheaters in Berlin. 
Eröffnung des neuen Theaters in Weimar. 

Eröffnung des Münchner Künstler-Theaters (Stilbühne). 
Vereinigung künstlerischer Bühnenvorstände. 

Einführung des Kuppelhorizonts mit Fortuny-Beleuchtung. 
Eröffnung der Volksbühne am Bülowplatz in Berlin. 
Eröffnung des Großen Schauspielhauses (Reinhardt). 
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Personen 


Ackermann, Charlotte (1757—75) 36. 

-—— Dorothea (* 1752; bis 1778 beim 
Theater) 36. 

Ben (1710-71) 30. 32ff. 42, 45f. 


— Sophie (1714-92) 32f. 

Adolph, Joh. Bapt. (1657-1708) 20. 

Amalteo, Aurelio (f 1690) 21. 

Andreini, Isabella (7 1604) 31. 

Angely, Louis (1788-1835) 62. 

Anna Amalia 36. 50. 

Anno, Anton (1838-93) 63. 

Anschütz, Heinrich (1785 1865) 51. 58. 

Antoine, Andre (* 1858) 63. 67. 

Appia, Adolphe 80. 

Aristoteles 31. 

Avancimus, Nicolaus (1612-85) 20. 

Babo, Jos. Marius von (1756-1822) 57. 

Barnay, Ludwig (* 1842) 63. 68. 

Barnowsky, Viktor 64. 

Bassermann, Albert (* 1867) 64. 

Beck, Heinrich (1760-1803) 53. 

Beckmann, Fritz (1803-66) 62. 

Beethoven 62, 

Behrens, Peter (* 1868) 80. 

Beil, Joh, Dav. (1754-94) 53. 

Bellomo, Joseph (1784-91 in Weimar) 54. 

Benda, Georg (1722-95) 23. 

Berger, Alfr. Frhr. von (1853-1912) 52. 

Bernauer, Rudolf (* 1880) 65. 

Bertali, Antonio (1605-69) 21. 

Bertens, Rosa (* 1860) 64. 

Bethmann-Unzelmann, Friederike (1760 
bis 1815) 55. 83. 

Beuther, Frdr. (1777-1856) 79. 

Bibiena s. Galli-Bibiena. 

Biefve, Edouard de (1809-82) _80. 

Birk, Sixt (1500-54) 15. 

Biörnson 59. 

Blechen, Karl (1798-1840) 79. 

Blumenthal, Oskar (1852—1917) 63. 

Bode, Joh. Joach. (1730-93) 36. 

-Boek, Michael (1743-93) 35f. 

Borchers, David (1744-96) 351. 

En Otto (1856-1912) 63f. 80. 81. 


Bramante (1444—1514) 18. 

Brandes, Joh. Chr. (1735-99) 36. 38. 
— Charl. Esther (1746-86) 47, 

Brandt, Fritz (1854-95) 77. 
Brockmann, Joh. Franz (1745-1812) 36f. 


39. 
Ba Karl Frdr. Graf (1772-1837) 56. 


Brunelleschi, Filippo (1379-1446) 9. 
Bubbers, Adolf Siegm. (+ 1790) 35. 
Büchner, Georg (1813-37) 65. 
Burckhard, Max (1854-1912) 52. 
- Burnacini, Giovanni (+ 1655) 21. 

— Ludovico (1636-1707) 21. 
Calderon 61. 
zent von Lohenstein, Daniel (1635-83) 


Cavalli, Francesco (1600-76) 21. 

Celtis, Konrad (1459-1508) 14. 

Cerf, Karl Frdr. (1782-1845) 62. 

Cesti, Marc’Antonio (1618—69) 21, 

Chronegk, Ludw. (1837-91) 59. 

Claar, Emil (* 1842) 61. 63. 

Coffey, Charles (+ 1745) 23. 

Corinth, Lovis (* 1858) 80. 

Corneille, Pierre 41. 

Craig, Edward Gordon (* 1872) 80i. 

Cuvillies, Francois (1695-1768) 23. 

Czernin, Joh. Rud. Graf (1757-1845) 52. 

Dalberg, Heribert Frhr. von (1750-1806) 
52f. 82, 88. 

Deinhardstein, Joh. Ludw. (1794—1859) 52. 

Derossi, Joseph (um 1830 nachweisbar)61, 

Destouches, Ph. N. (1680-1754) 33. 

Devrient, Eduard (1801-77) 59. 88. 

— Emil (1803-72) 58. 

— Ludwig (1784-1832) 56. 

— Otto (1838-94) 74. 

Diderot 40. 

Diez, Julius (* 1870) 80. 

Dingelstedt, Franz (1814-81) 52. 54. 58. 
66. 73. 80. 81. 86ff. 

Ditters von Dittersdorf, Karl (1739--99) 


23. 
Döbbelin, Theophil (1727-93) 30. 34. 38. 
55 


Döring, Theodor (1803-78) 58. 

Draghi, Antonio (1635-1700) 21. 

Dreyer, Max (* 1862) 63. 

Dumont, Luise (* 1866) 61. 64. 

Ekhof, Konrad (1720-78) 30. 32ff. 39. 
421. 45. 52f. 68. 81f. 

Elenson, Andreas (1671-1706 nachweis- 


bar) 30. 
— Sophie (7 1728) 31. 
Engel, Joh. Jak. (1741-1802) 55. 
Erler, Fritz (* 1868) 80. 
Ettlinger, Josef (1869-1912) 65. 
Eysoldt, Gertrud (* 1870) 64. 
Fichtner, Karl (1805-73) 51. 
Fleck, Joh. Frdr. (1757-1801) 55. 
Folz, Hans (um 1500) 8. 
Fontane, Theodor 88. 
Förster, August (1828-89) 63. 87. 
Fortuny y de Madrazo, Mariano, d. J. 
(* 1871) 78. 
Franck, Joh.Wolfg. (1641-bis ca. 1700) 23. 
Freytag, Gustav 73. 
Friedmann, Siegwart (1842-1916) 63. 
Friedrich der Große 22. 55. 
— Wilhelm II. 55. 
— II. von Dessau 59. 
Frischlin, Nikodemus (1547-90) 15. 
Fuentes, Georg (1756-1821) 79. 
Furttenbach, Joseph (1591-1667) 19. 
Fux, Joh. Jos. (1660-1741) 21. 
Gade, Svend 81. 
Gall, Ferd. Frhr. v. (1809-72) 57. 
Gallait, Louis (1810-87) 80. 
ee Alessandro (1690-1760) 
2 


— — Antonio (1700--74) 22. 


96 Personen. 


Galli-Bibiena, Carlo (1728-79) 22. 

— — Ferdinando (1657-1743) 21f. 

— — Francesco (1659-1739) 21f. 

— — Giuseppe (1696-1757) 22. 

Garrick, David (1716-79) 37. 

Geistinger, Marie (1833—1903) 62. 

Gellert 33. 50. 

Gemmingen, Otto Heinr. Frhr. (1755 bis 
1836) 42. 

Genee, Rudolf (1824-1914) 74. 

Georg II., Herzog zu Meiningen (1826 
: bis 1914) 59. 81. 88. 

Girardi, Alexander (1850-1918) 62. 

Gluck, "Christoph Willibald (1714—87) 
AR 


Goethe 23. 33. 36ff. 45. 54. 57f. 64. 65. 
69. 79. 81. 83f. 

Gorki, Maxim (* 1868) 64. 

Gotter, Frdr. Wilh. (1746-97) 36. 

Gottsched, Joh. Chr. (1700-66) 30ff. 39. 
41. 70. 88. 

Greene, Rob. (7 1592) 27. 

Grillparzer 62. 86. 

Grube, Max (* 1854) 56. 89. 

Gryphius, Andreas (1616-64) 29, 31. 

Gutzkow, Karl (1811-78) 58. 

Haase, Frdr. (1825-1911) 63. 

Hafner, Philipp (1735-64) 30. 

Hallmann, Joh. Chr. (ca. 1640-1704) 29. 

Harden, Maximilian (* 1861) 63. 

Harms, Joh. Osw. (1642-1708) 22. 

Hauptmann, Gerhart 56. 63. 65. 80. 89. 

Hebbel 48. 54. 65. 

Heims, Else (* 1878) 64. 

Helmerding, Carl (1822-99) 63. 

Hendel-Schütz, Henriette a 83. 

Hensel, Friederike (1738-89) 3 

Herder 35ff. 

Hildebrand, Adolf (1847-1921) 81. 

Hiller, Jon. Adam (1728-1804) 23. 

Hirschfeld, Georg (* 1873) 63. 

Hochberg, Bolko Ye & 1843) 56. 

Hoffmann, E. T. A. 

Hofpauer, Max (1845. 1820) 67. 

Holbein, Franz Ignaz von (1779-1855) 52. 

Holberg, Ludwig (1684-1754) 32. 

Holtei, Karl von (1798-1880) 62. 

Holz, ’Arno (* 1863) 63. 

Hrotsvitha von Gandersheim 14. 

Hülsen, Botho von (1815-86) 56. 63. 

— -Haeseler, Georg von (1858-1922) 56. 

Ibsen 59. 63. 89. 

Iffland, Aug. Wilh. (1759-1814) 30. 53. 
551. 821. 88. 

Immermann, Karl (1796-1840) 61. 66. 
74. 81. 84f. 88. 

Jacobson, Eduard (1833-97) 62. 

Janetzky, Christian (um 1690 nachweis- 
bar) 43. 

Joseph II. 5if. 

Kainz, Josef (1858-1910) 63. 

Kaiser, Georg (* 1878) 61. 

Kalisch, David (1820-72) 63. 

Karl vi. 21. 

Kean, Charles (1811—68) 80. 

Keiser, Reinhard (1674-1739) 23. 


Kampen, Jacob von (1598-1657) 26. 
Kirms, Franz (1750-1826) 54. 

Kleist, Heinrich von 6lf. 

Klingemann, August (1777-1831) 57. 68. 


Klinger, Maximilian (1752-1831) 36. 
EuSDelsdorre G. W. von (1699-1753) 


Kobell, Ferdinand (1740-99) 47. 

Koch, Heinr, Gottfr. (1703-75) 33f. 

Kormart, Christ. (F um 1720) 41. 

Kotzebue, Aug. (1761-1819) 54. 

Krüger, Joh. Christian (1722-50) 33. 

Kurz, Josef von (1717-83) 30. 

Kusser, Joh. Sigm. (1660-1727) 23. 

Küstner, Theodor (1784-1864) 60. 68. 

Landauer, Gustav (1870-1919) 65. 

L’Arronge, Adolph (1838-1908) 63. 

Laube, Heinr. (1806-84) 52. 60f. 62. 69. 
73.,81: 851.91. 

Lautenburg, Sigmund (1852-1918) 63. 

Lautenschläger, ar are 74, 75. 

Lehmann, Else (* 1866) 64. 

Lenz, J.M.R. (1751-92) 36. 

Leopold I. 21. 

Lessing 32ff. 44. 61. 64. 

Liebermann, Max (* 1847) 80. 

Lillo, George (1693-1739) 33. 

Lindau, Paul (1839-1919) 64. 

Lindner, Albert (1831-88) 89. 

Linnebach, Adolf 77, 78. 

Liszt, Franz (1811-86) 54. 

Lortzing, Albert (1801-51) 60. 

Löwen, Joh. Frdr. (1727-71) 35. 

Löwenfeld, Raphael (1854—1910) 65f. 

Luther 13. 

Makart, Hans (1840-84) 80. 

Maria Theresia 51. 

Marivaux (1688-1763) 33. 

Marlowe, Christopher (1564-93) 27. 

Marr, Heinr. (1797-1871) 60. 

Marschner, Heinr, (1795—1861) 60. 

Matkowsky, Adalb. (1858-1909) 56. 

Mauro, Alessandro (um 1718) 22. 

Maximilian I. 14. 

Mecour, Susanne (1735-84) 35f. 

Mehring, Franz (1846-1919) 65. 

Meinhard, Carl 65: 

Metastasio, Pietro (1698-1782) 21. 

Michelozzo (1391-1472) 9. 

Milan, Emil (1859-1917) 90. 

Millöcker, Karl (1842-99) 62. 

Minato, Nicolö Graf (war 1669-98 Wiener 
Hofpoet) 21. 

Moissi, Alexander (* 1879) 64. 

Moliere 29. 32ff. 36. 

Montague, Lady (1689-1762) 30. 

Monteverdi, Claudio (1567-1643) 21. 

Moser, Koloman (* 1868) 81. 

Mottl, Felix (1856-1911) 58. 

Mozart 23, 59. 62. 67. 

Müller, J. H. F. (1738-1815) 47. 

— Wenzel (1767-1835) 23. 

Munch, Edvard (* 1863) 80. 

Muschler, Johann (1501-55) 15. 

Mylius, Christlob (1722-54) 42, 
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Nestroy, Joh, Nepomuk (1801-62) 30. 
41. 62. 


Neuber, Johann (1697-1759) 30. 32. 
— Karoline ( (1697-1760) 10. 31ff, 39. 


Neumann, ee ea 67. 

== August (1824-94) 6 

— Christiane (1778.97) 84. 

Niemann, Hedwig (1844-1905) 63. 
Offenbach, Jacques (1819-80) 62. 
Opitz, Martin (1597-1639) 19. 

Orlik, Emil (* 1870) 81. 

Pankok, Bernhard (* 1872) 81. 

Paulsen, Carl Andreas (etwa 1620-79) 
Perfall, Karl von (1824-1907) 58. 74. 
Peti, Jacopo (1561—1633) 19. 

Peruzzi, Baldassare (1481-1536) 18. 
Piloty, Karl von (1826-86) 80, 
Pirchan, Emil (* 1884) 75, 

Plautus 15. 

Pomponius Laetus (1425-98) 14. 
Pöppelmann, Daniel (1662-1736) 22. 
el Ernst von (1841-1921) 58, 63. 


9 
Prehauser, Gottfr. (1699-1769) 30. 
Putlitz, Joachim von (1860-1922) 57. 
Racine 42, 
Raimund, Ferd. (1790-1836) 30. 62. 
Ramler, Karl Wilh, (1725-98) 34. 55. 
Reichard, Heinr. Aug. Ottokar (1751 bis 
1828) '52. 
Reicher, Emanuel (* 1849) 64. 
Reineke, Joh. Frdr, (1747-87) 83. 
Nr Max (* 1873) 41. 64ff, 71. 


Rettich, Julie (1809-66) 58. 

Reuchlin, Joh. (1455-1522) 15. 

Reusche, Theodor (1826-81) 63. 

Riccoboni, Francesco (1707-72) 46. 

Rinucecini, Ottavio (7 1623) 19. 

Rittner, Rudolf (* 1869) 64. 89. 

Roller, Alfred (* 1864) 81. 91. 

Rosenplüt, Hans (um 1450) 8. 

Rotter, Alfred und Fritz 65. 

Sachs, Hans (1494-1576) 8. 16f. 37. 

Santurini, Francesco (1627-82) 22. 

Sauer, Oskar (1856-1918) 64, 

Savits, Jocza (1847-1915) 74. 

Schikaneder, Emanuel (1751-1812) 61. 

Schiller 12. 38. 49. 53ff. 831. 89. 

Schinkel, Karl Frdr. (1781-1841) 74. 79. 

Schlaf, Johannes (* 1862) 63. . 

Schlegel, Joh. Elias (1719-49) 34, 

Schlenther, Paul (1854-1916) 52. 

Schmidt, Conrad (* 1873) 65. 

Schmidt, Frdr. Ludw. (1772-1841) 66 

Schnitzler, Arthur (* 1862) 64. 

Schönemann, Jah, Frdr, (1704-71) 30. 
321: 39,492 53. 

Schönkopf, Käthchen (1746-1810) 33. 

Schramm, Anna (1840-1916) 63. 

Schreyvogel, Joseph (1768-1832) 5lf. 85. 


Schröder, Frdr. Ludw. (1744-1816) 30. 


35ff. A5ft. 60. Slff. 
— Sophie (1781-1868) 51. 


Michael, Deutsches Theater. 


a Wilhelmine (1804-60) 


58 
Schuch, Ernst von ee 58. 
— Franz (1716-63) 3 
Schulz, Wilhelm (* 1865) 80, 
Schulze-Kummerfeld, Karoline (1745 bis 
1815) 35. 42, 
Schütz, Heinrich (1585-1672) 19. 
Schweitzer, Anton (1737-87) 52. 
Sebastiani, Franz Jos. (F 1771) 39, 
Seebach, Nik. Graf (* 1854) 57. 59. 
Servandoni, Giovanni (1695-1766) 23, 
Seydelmann, Karl (1793-1843) 56. 57: 
Seyler, Abel (1730-1801) 30. 35. 52T. 
Shakespeare 27. 36ff. 52. 56. 58. 64. 86. 
Sievert, Ludwig 81. 
Sonnenfels, Joseph von (1733-1817) 30. 


Sontag, Henriette (1806-54) 62. 

Sorge, Reinhard (1892-1916) 75, 
Sorma, Agnes (* 1865) 63. 

Spontini, Gasparo (1774-1851) 79. 
Baal EnDers, Rüdiger Graf (1638-1701) 


Starke, Ottomar 81. 

Stern, Ernst (* 1876) 80. 

Sternheim, Carl (* 1881) 61. 

Strakosch, Alexander (1846-1909) 86. 90, 

Stranitzky, Joseph Anton (1676-1 127) 30. 

Strauß, Joh. (1825-99) 62. 

u Rich. (* 1864) 58. 

Strindberg, August (1849-1912) 631. 

Stuber, Nik. Gottfr. (7 1749) 22. 

Sudermann, Hermann (* 1857) 64. 

Suppe, Franz von (1820-95) 62. 

Terenz 14f. 24. 

Tichatschek, Jos. Aloys (1807-86) 58, 

AiSa LUOwig (1773-1853) 56. 58. 66, 
1 


Tillemann (um 1769 nachweisbar) 35, 
Tolstoi, Leo 63. 

Unruh, Fritz von (* 1885) 61. 
Unzelmann s. Bethmann., 

Velde, Henri van de (* 1863) 75. 
re Joh. (1640-92) 29. 31. 38. 40, 


Wine Richard (1813-83) 54, 58f. 66. 
80. 81. 87%. 

Walser, Karl (* 1877) 41. 81. 

Weber, Karl Maria von (1786-1826) 58. 

Wedekind, Frank (1864-1918) 64, 

Wehl, Feodor (1821-90) 57. 

Weisse, Christian nn (1726-1804) 23: 

Wieland 23. 34. 36. 

Wilbrandt, Adolf (18371911) 52, 

Wilde, Oskar (1854-1900) 64. 

Wildenbruch, Ernst nr ee 909) 56. 

Wille, Bruno (* 1860) 6 

Woltt, Amalie (1783. 1851) 56. 

— Pius Alexander (1782-1828) 56. 84, 

— Theodor (* 1868) 63. 

Wollrabe, Amalie (1837-1907) 63. 

Wolzogen, Ernst von (* 1855) 64. 

Zeiß, Karl (* 1871) 59. 

Zeno, Apostolo (1668-1750) 21. 

Zola, Emile (1840-1902) 63. 
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Orte. Sachen. 


Orte 


Amsterdam 26. 
Bayreuth 22. 66f. 70. 


Berlin 22. 33. 34. 37. 38. 
7af. 81. 


55f. 62ff. 71. 
88 


Biberach 36. 
Bonn 6l. 


Braunschweig 10. 32f., 39. 
57. 84 


Breslau 33. 39. 
Danzig 26. 
Dessau 59. 
Mir 221 81% 


Düsseldorf 61. 
Eger 10. 
Elberfeld 61. 
Erfurt 54. 
Florenz 19. 


Frankfurt am Main 26. 32. 


39. 61. 79. 81. 


Frankfurt an der Oder 34. 
Freiburg im Üchtland 10. 


Gotha 36. 52%. 

Graz 22. 26. 27. 
Halle 54. 

Hamburg 23. 32ff. 60. 
Hannover 40. 56. 
Karlsruhe 59. 88. 
Kassel 56. 

Kiel 26. 

Köln 26. 71. 74. 75. 
Kopenhagen 29. 
Lauchstädt 54. 69. 72. 


Leipzig 15. 23. 26. 30. 32ff. 
53. 60f. 69. 70, 71. 79. 


Linz 22. 
London 24. 27. 
Lüneburg 32. 
Mainz 53. 


Mannheim 22. 30. 37. 38.39. 


47. 52ff. 60. 82. 
Meiningen 59. 


München 22f. 37. 57.67.70, 


71. 74f. 
Münster 25. 
Nürnberg 7f. 16. 37. 
Oberammergau 13. 75. 
Paris 22. 37. 62. 63. 
Petersburg 32. 
Prag 22. 
Riga 29. 
Rom 14. 
Rudolstadt 54. 
Salzburg 67. 
Sankt Gallen 9. 
Schwerin 33. 
Stuttgart 57. 71. 81. 
Torgau 19 
Turin 69. 
Ulm 7. 19. 
Urbino 18. 


53. 58T. 


Weimar 34. 36. 38. 50. 52. 
54. 72. 83f. 

Wien 15. 20ff. 30, 37. 61f. 
81. 85ft. 

Wiesbaden 56. 

Winterthur 34. 


Sachen 


Abdankung 41. 
Abonnement 32. 40. 
Amphitheater 70f. 
Autorenhonorar 36. 
Ballett 20. 33. 35. 43. 46. 
Beleuchtung 40. 42. 69. 75. 
178f. 81. 86. 
Bögen 22. 73. 
Bühnenschriftsteller 68. 
Bühnenverein 68. 
Bühnenvorstände 68. 
Burgtheater 22. 30. 51f. 
61. 851. 


Commedia del’ arte 24. 30. 


Commedia erudita 24. 
Dekoration 14. 21f. 24. 26. 
Alf. 55. 79ff. 84. 86. 
s8ff. 
Drehbühne 71. 75f. 90. 
En-face-Spiel 84. 87. 


Englische Komödianten 17. 
Daft. 38. 


Ensemble 43. 53. 59. 83. 
88. 90f. 


Fastnachtsspiele 8. 12. 16f. 
25 


Festspielhaus 66f. 70. 
Freie Bühne 63. 
Freiplätze 26. 

Gagen 39, 68. 


Ganze, Das a 33: 
49. 


43. 


Gastspiele 7 54, 58. 59. 
61. 66. 


67. 
Gesten 8. 12. 15. 17. 21. 
27. 44ff. 47. 84. 
Gruppen 43. 84. 86. 
anal 2210230082: 


Haupt- und Staatsaktion 
27. 32..34. 43. 

Hoftheater 13. 19. 21ff. 
261.229133.39 29018. 
56ff. 

Hosenrolle 31. 

Illusionsbühne 18. 80. 

Jesuiten 13, 16, 20. 26. 75. 

Jigs 28. 


Be 2 47.63.86. 


Kostüm 8. 12. 14. 15f. 17. 
21. 25. 44f. 55. 88f. 
Kulissenbühne 13. 19. 20. 
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Leseprobe 42. 85. 


Liturgische Spiele 9. 
Mantel 73. 
ee! 56. 59, 63. 67. 80. 


Meistersinger 16f. 

Milieu 42. 89f. 

Mimik 12. 16. 25. 28. 82. 

Mimus 7. 30. 

Moskauer 67. 

Nachspiele 28. 33. 41. 

Nationaltheater 35. 50ff. 

Naturalismus 8. 28. 47. 89. 

Oper 17. 19ff, 26. 28. 40. 
43. 44. 49, 54ff. 59. 69. 


87. 88. 
Operette 23. 62. 
Panorama 73. 
Pensionskasse 53. 68. 
Perspektive 18. 22. 79. 
Pickelhering 27. 43. 
Ru 14. 15. 17. 


Proben 42f. 
Prospekt 18. 22. 42. 73it. 
80. 86 


Rangtheater 69. 

Ratskomödie 26. 

Regie 10. 43. 49. 5if. 53. 
57. 81ff. 


Reliefbühne 77. 80. 
Repertoire 15. 27. 33. 40. 
51. 63. 85. 
Requisiten 8. 12. 17. 42. 
45. 84. 
Rollenfach 10. 24. 38f. 
Rundhorizont 75. 78. 
Schauspielerinnen 31. 44 
Schnürboden 72. 
Sehl lea 13. 1518.20. 
Shakespeare-Bühne 74. 
Simultanbühne 10. 13. 
Singspiel 23. 28. AO. 62. 
Stadttheater 9. 50. 60f. 69. 
Stegreifspiel 20. 24. 43. 
Stilbühne 77f. 80. 90. 
Telari 18f. 75. 
Theaterzettel 32. 39f. 
Verwandlung 18f. 26. Alf. 
73ff 


Virtuosentum 49. 59. 85. 
Volksbühne 65f. 

Vorhang 40f. 73. 
Vorverkauf 40. 
Wagenbühne 77. 
Wagenspiele 12. 

Zensur 48. 

ED 7) 65. 


Zwischenaktsmusik 28. 41. 
Zwischenaktsvorhang 73. 
Zwischenspiele 14. 19. 28. 
Zwischenvorhang 26. 


ZU DEN AEBSBITSDFDELU SEN GSERN 


S.K. bedeutet, daß die Vorlage aus der Sammlung Köster stammt. 
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101 Zeichnung zur Handschrift des Dramas »Der Weingarten des Herrn« 

von Jakob Ruof, das 1539 in Zürich aufgeführt wurde. Über Einzel- 

heiten vgl. Herrmann, Forschungen, S. 474ff. Die Reproduktion 
ist in Originalgröße nach einer Photographie der Stadtbibliothek 

St. Gallen (Vadiana) gegeben. 

102 1. Bühne des Red Bull Theatre in London. Nach einem Bilde 
aus dem Jahre 1662. 

2. Titelbild zu: Teutscher Schau-Bühnen I. Theyl usw. Straßburg 
bey Jacob Thielen im Jahre MDCLV. Nach dem Exemplar 
der Göttinger Universitätsbibliothek. 

103 Nach dem Stich von Cuvillies. Münchener Staatsbibliothek. Folio. 

Rar. 556, Stich 126. 

104 Nach der Originalzeichnung im Archiv der Regierung in Merseburg. 

105 1. Bayreuth. 1876 war das Eröffnungsjahr des Festspielhauses, 
die Abbildung ist jünger, die Bühne zeigt den Gralstempel aus 
dem »Parsifal«. 

2. Nach einer vom Erbauer, Geh. Hofrat Prof. Dr. Max Littmann, 
zur Verfügung gestellten Aufnahme. 

106 Aus dem Gothaer Theater-Kalender auf das Jahr 1793, bzw. 1794. 

107 Nach der Originalfederzeichnung im Besitz der Dresdner Landes- 

bibliothek (Handschr. B 70). Es sind 7 Blätter, von denen unseres 

das fünfte ist; Bl. 4 trägt den Vermerk: J. O. Harms del. 1679. 

108 Gefängnis für die Schaubühne. Nach einer Originalzeichnung von 

Bibiena durch A. Schlicht zu Mannheim im März 1786. (Orig.- 

Rad. S.K.) 

109 Nach einer Photographie der Originaldekoration in Frankfurt am 

Main. (S.K.) 

110 Nach einer Photographie des Originalentwurfes. (S.K.) Die Ab- 

bildung zeigt die Schlußszene des fünften Aktes der Oper. 

111 1. Nach einer Photographie des Stiches Daniel Chodowieckis vom 
Jahre 1780 im Berliner Kupferstichkabinett. Über Einzelheiten 
des Objekts vgl. Voelcker, Die Hamlet-Darstellungen Daniel 
Chodowieckis. Leipzig 1916 (Theat.-Forsch. Bd. 29). 

2. Nach dem Originalentwurf Fritz Schumachers im Besitz des 
Sächsischen Landestheaters in Dresden. 

112 1. Nach: »Der Ring des Nibelungen.« Photographien nach den 
szenischen Originalentwürfen zu R. Wagners Bühnenfestspiel 
von Joseph Hoffmann. Photographie und Verlag von V, Angerer 
in Wien. 

2. Aus: Adolphe Appia, Die Musik und die Inszenierung. München 
1899. Verlag F. Bruckmann A.-G. 

113 Nach den vom Künstler zur Verfügung gestellten, farbigen Original- 

entwürfen. 

ir 
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114 1. 


Zu den Abbildungen. 


Photographie nach einem Stich, darstellend Ferdinand Egidius 
Paulusen, 1685. (S.K.) vgl. über ihn Bolte, Danziger Theater, 
1895 (Theat.-Forsch. Bd. 12), S. 102 Anm. 


. Nach einer farbigen Originalzeichnung auf einem Doppelblatt 


in Folio, etwa aus der Mitte des 18. Jahrhunderts. (S.K.) Auf 
der linken Hälfte stehen, vom Dargestellten selbst geschrieben, 
folgende Verse: 

St. St. last mich das Ding nur erst recht überlegen. 

ihr wollts ich soll fort? Bleibt! Hier kan mein Fuß sich regen, 

Hier wackelt mir der Kopf sogut als anderswo. 

Ihr dringt drauf, und die Zeit wills und befiehlt es sol 

Wohlan! so fahr ich ab, ich muß mich schon drein faßen. 

Doch, daß man mich stets kennt, will ich mein Bild hier ‚laßen, 
Damit, wenn ich dereinst / ich hab es nicht verschworn / 

Hier wieder her solt gehn, mein Ansehn nicht verlohrn. 

Es geht mir zwahr sehr nah daß ich soll abmarchiren, 

Könnt ich, ich weinte gern, last doch ein Mitleyd spühren, 

Ach, seyd nicht allzu hart, bedauret den Scapin 

Denn es gefiehl ihm wohl und jezt soll er abziehn 

Wie Kaz von Taubenschlag, ja, ja! es soll geschehen, * 

Doch kan man mich vielleicht in Zukunfft wieder sehen. 
Durchlaüchtigst gnädigste lebt wohl, lebt ewig wohl| 

Die Ehrfurcht wills daß ich anjezo schweigen soll. 

Mattheus Kaiser 1 
auf der Schaubühne genannt Scapin. 


. Nach farbigen Stichen in der Sammlung Kippenberg, Leipzig. 
115.1. 


Iffland (1759—1814), der erste Franz Moor. Stich von Catel 
in: Ifflands Theorie der Schauspielkunst, I. Bd., Berlin 1815. 
Unterschrift: Warum mußte sie mir diese Bürde von Häßlich- 
keit auflegen? (Akt I, Sz. 1.) 


. Theodor Döring (1803-78). H. Weiss pinx. et delin. Berol. 1846. 


A. H. Payne sc. Akt V, Sz. 1: Wer regt sich da? (S.K.) 


‚ Ferdinand Ochsenheimer (1767—1822) aus: Einige Charaktere 


aus den Darstellungen der Churfürstlichen. Sächsischen Hof- 
schauspielergesellschaft nach dem Leben gezeichnet, gestochen 
und kKoloriert von J. F. Schröter und K. Oetzner, herausgegeben 
von Dr. G. W. Becker. Leipzig, J. C. Hinrichs (o. J.) Heft 2, 
Taf. 2. (Exemplar in Dresden.) | 


. C. Haller, ein kaum bekannter Schauspieler; das durch Kostüm 


und Geste interessante Bild ist einem Stammbucheintrag des - 
Darstellers beigegeben, datiert Coburg, 23. März 1810. (S.K.) 


. Wilhelmine Schröder-Devrient (1804—60), verhalf Beethovens 


»Fidelio« zu dauerndem Erfolg. Steindruck v. W. Santer. (S.K.) 


. Therese Krones (1801—30), seit 1821 am Leopoldstädter Theater 


in Wien, in der Rolle der Jugend in Raimunds Zaubermärchen 
»Der Bauer als Millionär«. Zeichnung v. Schwind, farb. Lithogr. 
v. Kriehuber. (S.K.) 


. Agnese Schebest (181369) als Romeo in Bellinis gleichnamiger 


Oper. Farb. Lithographie. (S.K.) 


. Klara Ziegler (1844—1909) als Romeo in Shakespeares Drama. 


Stich von A. Fleischmann. (S.K.) Vgl. Laubes Urteil in »Das 
norddeutsche Theater«, 1872, S. 190f. 


Druck von Breitkopf & Härtel in Leipzig 
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Bayreuth 1876 Phot. Ramme & Ulrich, Bayreuth 
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Operndekoration von J. O. Harms, Dresden 1679 
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112 Szenenentwürfe zu Wagners „Walküre“, III. Aufzug 


Adolphe Appia, 1896 Phot. F.Bruckmann, A.-G,, München 


Szenenentwürfe von Ernst Stern 113 


Else Lasker-Schüler: „Die Wupper“, 1919 


Schauspielertypen des 17. und 18. Jahrhunderts 


je* 


s „Iphigen 


Weimarer Figurinen zu Goethe 
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Diatr stelle r,de's.' Er a'n:z..M 0 0-.r 


Ochsenheimer Haller 
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Berühmte,-Hosenr.llen 


Wilhelmine Schröder-Devrient als Fidelio 


Agnese Schebest als Romeo Klara Ziegler als Romeo 


ÜBERSICHT 


Religionswissenschaft Musik 


Philosophie Erdkunde 


Erziehungswesen Völkerkunde 
KR A Land- und 
Geschichte Forstwirtschaft 


Rechts= und 
Staatswissenschaft 


Sozialwissenscaft u Medizi 
Wirtschaftswissensh. RE zaN 


Naturwissenschaft 


Technik 


Literaturgeschichte N ae Mathematik 


Bildende Kunst 


JEDERMANNS BÜCHEREI 


Abteilung Erdkunde 


Allgemeine Erdkunde 
Herausgegeben von Professor Dr. Rud. Reinhard, Leipzig 


Die Gestalt der Erde und ihre Klimatologie 
Darstellung Die Landschaftsgürtel der Erde 
Oberflächengestaltung Pflanzen- und Tiergeographie 
Die Vulkane Anthropogeographie 
Allgemeine Meereskunde und Wirtschaftsgeographie 
maritime Meteorologie ' Verkehrsgeographie 
Fluß- und Seenkunde Politische Erdkunde 


Länderkunde 
Herausgegeben von Dr. Kurt Krause, Leipzig 
Deutschland (2 Bände) Griechisches Mittelmeergebiet 
Finnland, Estland und Lettland, Italien 


Litauen Iberische Halbinsel 


Osteuropa (2 Bände) 


Nordische Länder Asien (4 Bände) 
Holland, Belgien, Luxemburg, Nordamerika 
Schweiz Südamerika 
Frankreich Australien und die Südseeinseln 
Die britischen Inseln Afrika (2 Bände) 
Donauländer (2 Bände) Die Polarwelt 


Erschienen sind: 


Die Vulkane. Von Dr. Alfred Bergeat f, o. Professor an der 
Universität Kiel. Herausgegeben von Dr. Karl Sapper, o. Pro- 
fessor an der Universität Würzburg. 

Die Landschaftsgürtel der Erde, Natur und Kultur. Vor Dr. 
Siegfried Passarge, o. Prof. an der Hamburgischen Universität. 

Geographie der Welthandelsgüter in 2 Bänden. Von Professor 
Dr. W. Schmidt, Cöthen. | 

Politische Erdkunde. Von Dr. Arth. Dix, Hauptschriftleiter, 
Berlin. 2. Auflage. 

Finnland, Estland und Lettland, Litauen. Von Dr. M. Friede- 
richsen, o. Professor an der Universität Breslau. 

Osteuropa in 2 Bänden. Von Dr. Walter Tuckermann, o. Prof. 
der Geographie an der Handelshochschule Mannheim. 

Frankreich. Von Dr. Erwin Scheu, Professor a. d. Univ. Leipzig. 

Griechisches Mittelmeergebiet. Von Dr. Otto Maull, Professor 
an der Universität Frankfurt a. M. 

Italien. Von Dr. Georg Greim, o. Professor an der Technischen 
Hochschule in München. 

Denn: Von Geh. Studien-Rat Dr. F.W. Paul Lehmann, Leipzig. 

Südamerika. Von Dr. B. Brandt, Professor an der Univ. Prag. 

Die Polarwelt. Von Dr. Hans Rudolphi, Privatdozent an der 
Universität Leipzig. 


IEDERMANNS BÜCHEREI 


In Vorbereitung: 


Allgemeine Meereskunde und maritime Meteorologie. Von 
Dr. G.Wüst, Assistent am Institut für Meereskunde Berlin. 

Donauländer in 2 Bänden: Staatenkunde — Landschaftskunde. 
Von Dr. Hans Rudolphi, Privatdozent an der Universität Leipzig. 

Iberische Halbinsel (Spanien, Portugal). Von Dr. Hans Praesent, 
Bibliothekar an der Deutschen Bücherei Leipzig. 

Nord- und Westasien. Von Dr. Arved Schultz, o. Professor an der 
Universität Königsberg i.P. 

Afrika in 2 Bänden. Das tropische Afrika und Ägypten — Das 

subtropische Südafrika. Von Dr. Siegfried Passarge, o. Professor 

an der Hamburgischen Universität. 


Abteilung Völkerkunde 


Herausgegeben von Dr. Fritz Krause, Professor a. d. Universität 
Leipzig, und Dr. Georg Thilenius, o. Prof. an der Hamburgischen 
Universität, Direktor des Museums für Völkerkunde 


A. Allgemeine Völkerkunde 
Probleme der Völkerkunde | Das Wirtschaftsieben der Völker 
Grundzüge der menschlichen Gesellschaft 
Formen des religiösen Lebens | Die Kunst primitiver Völker 


B. Spezielle Völkerkunde 
Weltgeschichtliche Australien 


Kulturvorgän Nordvölker: Lappen und Sibirier 
Europa einschließlich Nordafrika D* ADD 
p und Vorderasien Die Naturvölker Nordamerikas 


Afrika Die Naturvölker Südamerikas 
Süd- und Zentralasien Die alten Kulturen Mittelamerikas 
Ostasien: 1. China 2. Korea, Japan (Azteken, Maya) 
Indo-Ozeanien Die alten Kulturen Südamerikas 


Erschienenist: 


Das Wirtschaftsleben der Völker. Von Dr. Fritz Krause, 
Professor an der Universität Leipzig. 


Abteilung Naturwissenschaft 


Herausgegeben von Professor Dr. Walther Schoenichen, Direk- 
tor der Staatlichen Stelle für Naturdenkmalpflege in Preußen, 
Berlin-Schöneberg. 

Erschienen sind: 

Pflanzenleben der Vorzeit. Von Dr. Walter Gothan, Professor 
an der Geologischen Landesanstalt, Berlin. 

Limnologie, Eine Einführung in die biologischen Probleme der 
Süßwasserforschung. Von Professor Dr. August Thienemann, 
Direktor der Hydrobiologischen Anstalt der Kaiser- Wilhelm- 

Gesellschaft in Plön. 


JEDERMANNS BUCHEREI 


In Vorbereitung: 
Biologie der Samen und Früchte. Von Dr. E. Ulbrich, Kustos 
am Botanischen Museum, Berlin-Dahlem. 
Vererbung. Von Privatdozent Dr. Just, Zoologisches Institut der 
Universität Greifswald. 


Abteilung Geschichte 


Hrsgeg. von Dr. Walter Platzhoff, o. Prof. a. d. Univers. Frank- 
furt a.M., und Dr. Kurt Rheindorf, Privatdoz. a. d. Univers. Bonn. 


Erschienen ist: 
Nordische Geschichte. Von Dr. Johannes Paul, Privatdozent 
an der Universität Greifswald. 
In Vorbereitung: 
Reformation und Gegenreformation. Von Dr. Johannes Paul, 
Privatdozent an der Universität Greifswald. 
Die französische Revolution. Von Dr. Herzfeld, Privatdozent 


an der Universität Halle. 
Die Geschichte Frankreichs. Von Dr. Reincke-Bloch, o. Pro- 


Jessor an der Universität Breslau. 


Abteilung Literaturgeschichte 


Hrsgeg. von Dr. Paul Merker, o. Prof. a.d. Universität Greifswald 


Einführung in das Verständnis Spanische und portugiesische 
literarischer Kunstwerke Literatur 
Deutsche Literatur bis 1880 Russische Literatur 
(3 Bände): Polnische Literatur 


I. Mittelalter 
Ai K Südslavische Literatur 
II. Reformation, Barock, Aufklärung Ungarische und 


III. Sturm und Drang, Klassizismus, rumänische Eiteratir 


Romantik, Realismus 
Deutsche Literatur vom Naturalis- Altgriechische Literatur 


mus bis zur Gegenwart 
Deutsches Theater 
Deutsche Sprachgeschichte 
Deutsche Stilistik 
Dänisch-Norwegische Literatur 
Schwedische Literatur 
Flämisch-Holländische Literatur 
Englische Literatur 
Amerikanische Literatur 
Französische Literatur 
Italienische Literatur 


yzantinische und 
Neugriechische Literatur 
Römische Literatur 
Mittel- und 
Neulateinische Literatur 
Indische Literatur 
Persische und türkische Literatur 
Altsemitische Literatur 
Arabische Literatur 
Japanische Literatur 
Chinesische Literatur 


Erschienen sind: 
Deutsche Literatur vom PIRIHERNANNDE bis zur Gegenwart. 
Von Dr. Wolfgang Stammler, o. Prof. a.d. Universität Greifswald. 
Deutsches Theater. Von Dr. Friedrich Michael in Leipzig. 
Schwedische Literatur. Von Dr. Helmut de Boor, o. Professor 
an der Universität Leipzig. 


JEDERMANNS BÜCHEREI 


Russische Literatur. Von Dr. Alexander Brückner, o. Professor 
an der Universität Berlin. 

Polnische Literatur. Von Dr. Alexander Brückner, o. Professor 
an der Universität Berlin. 

Chinesische Literatur. Von Dr. Eduard Erkes, Privatdozent 
an der Universität Leipzig. 


In Vorbereitung: 

Deutsche Literatur bis 1880. I. Mittelalter. II. Reformation, 
Barock, Aufklärung. III. Sturm und Drang, Klassizismus, 
Romantik, Realismus. Vor Dr. Paul Merker, o. Professor an 
der Universität Greifswald. 

Deutsche Sprachgeschichte. Von Dr. Walther Ziesemer, o. Pro- 
fessor an der Universität Königsberg. 

Dänisch - Norwegische Literatur. Von Dr. Georg Daub, 
Studiendirektor in Gandersheim a. Hl. 

Französische Literatur. Von Dr. Walther Küchler, o. Professor 
an der Universität Wien. 

Italienische Literatur. Von Dr. Viktor Klemperer, o. Professor 
an der Polytechnischen Hochschule in Dresden. 

Spanische und Portugiesische Literatur. Von Dr. A. Hämel, 
Professor an der Universität Würzburg. 

Ungarische Literatur. Von o. Hochschulprofessor Dr. Joh. Kosco 
in Budapest. Finnische Literatur. Von Dr. Hans Grellmann 
a.d. Universität Greifswald. (In einem Bande) 

Byzantinische und Neugriechische Literatur. Von Dr. Karl 
Dieterich, Professor an der Universität Leipzig. 

Geschichte der norwegischen Literatur. Von Dr. Harald 
Beyer, Lektor in Bergen (Norwegen). 


Abteilung Bildende Kunst 


Herausgegeben von Dr.Wilhelm Waetzoldt, Geh. Regierungsrat, 
Ministerialrat im Preußischen Ministerium für Wissenschaft, Kunst 
und Volksbildung, o. Honorarprofessor an der Universität Berlin 
ER Bl CN Kunstgeschichte 


Methodik der | Technik der Künste | Adele e 
Kunstbetrachtung Ikonographie Museumskunde 
Geschichte der Kunst 
Kunst der Naturvölker Altchristliche Kunst 
Sumerische und Akkadische Kunst Italienische Kunst (3 Bände) 
Volkskunst Spanische Kunst 
Babylonische u. Assyrische Kunst Französische Kunst 
Chinesische Kunst Englische Kunst 
Japanische Kunst Altamerikanische Kunst 
Persische Kunst Holländische Kunst 
Indische Kunst Belgische Kunst 
ptische Kunst Russische Kunst 
Griechische Kunst Skandinavische Kunst 
Hellenistische Kunst Kunst der Balkanvölker 
Römische Kunst Deutsche Kunst 


Arabische Kunst Die Kunst der Gegenwart 


JEDERMANNS BUCHEREI 


Erschienen sind: 

Museumskunde. Von Professor Dr. Otto Homburger, Konservator 
am Badischen Landesmuseum in Karlsruhe. 

Sumerische und Akkadische Kunst. Von Dr. Eckhard Unger, 
Professor an der Universität Berlin. 

Chinesische Kunst. Von Dr. Ludwig Bachhofer in München. 

Indische Kunst. Von Dr. Otto Höver in München. 

Agyptische Kunst. Von Dr. Hermann A... Kees, Professor an 
der Universität in Göttingen. 

Römische Kunst. Von Dr. Herbert Koch, Professor an der 
Universität Jena. 

Arabische Kunst. Von Dr. Elisabeth Ahlenstiel-Engel in Berlin. 

Italienische Kunst vom 15. bis 18. Jahrhundert. 1. Band: 
Die Kunst der Frührenaissance in Mittelitalien. Von Dr. Hans 
Kiener in München. 

Schwedische und Norwegische Kunst seit der Renaissance. 
Von Dr. A. Dresdner, Professor an der Technischen Hoch- 
schule in Berlin. 

Französische Maler des 19. Jahrhunderts. Von Dr. Emil 
Waldmann, Direktor der Städtischen Kunsthalle, Bremen. 


In Vorbereitung: 


Kunst der Naturvölker. Von Dr. Otto Höver in München. 

Assyrische und Babylonische Kunst. Von Dr. Eckhard Unger, 
Professor an der Universität Berlin. 

Hellenistische Kunst. Von Dr. Martin Schede, Kustos an den 
staatlichen Museen in Berlin. 

Italienische Kunst bis zur Renaissance. Von Dr. Hans Hilde- 
brandt, Professor an der Technischen Hochschule in Stuttgart. 

Italienische Kunst vom 15. bis 18. Jahrhundert. 2. und 3. Band. 
Von Dr. Hans Kiener in München. 

Altamerikanische Kunst. Von Dr. Gerstenberg, Professor an 
der Universität Halle. 

Die englische Malerei. Von Dr. Emil Waldmann, Direktor der 
Kunsthalle, Bremen. 


Abteilung Musik 


Herausgegeben von Prof. Dr. Johannes Wolf, Honorarprofessor 
an der Universität Berlin, Vorsteher der alten Musik-Sammlung der 
Preußischen Staatsbibliothek Berlin 


1. Systematische Abteilung 
Einführung i.d. Musikwissenschaft Musikästhetik 
Akustik Musikpolitik (Soziale und politische 
Musikpsychologie Bedeutung der Musik) 


JEDERMANNS BÜCHEREI 


I. Historische Abteilung 


Die Tonschriften Musik in England 
Musikinstrumente | Musik der romanischen Völker 
Geschichte der Musiktheorie .. „(8 Bände) 
Musik der Naturvölker I. Musik in Frankreich 


II. Musik in Italien 


Musik des Altertums III. Musik in Spanien und Portugal 


Musik der germanischen Völker Musik der slavischen Völker 
(3 Bände) Byzantinische Musik 
I. Bis zum Ende des 16. Jahrhunderts Musik des Orients 
Il. Im 17. und 18. Jahrhundert Das deutsche Volkslied 
IH. Im 19. und 20. Jahrhundert Kirchenmusik 


Erschienen sind: 


Akustik. Von Dr. Erich Schumann in Charlottenburg. 

Die Tonschriften. Von Professor Dr. Johannes Wolf, Honorar- 
professor an der Universität Berlin. 

Die Musikinstrumente. Von Professor Dr. Curt Sachs in Berlin. 

Musik des Altertums. Von Professor Dr. Curt Sachs in Berlin. 

Musik der germanischen Völker im 19. und 20. Jahrhundert. 
Von Dr. Hans Schnoor in Leipzig. 


In Vorbereitung: 

Musik der Naturvölker. Von Professor Dr. Erich von Horn- 
bostel in Berlin. 

Musik der germanischen Völker bis zum Ende des 16. Jahr- 
hunderts. Von Professor Dr. Johannes Wolf, Honorarprofessor 
an der Universität Berlin. 

Musik in Frankreich. Von Dr. Th. W. Werner in Hannover. 

Byzantinische Musik. Von Dr. Egon Wellesz, Privatdozent 
an der Universität in Wien. 

Musik des Orients. Von Dr. Robert Lachmann, Berlin. 

Das deutsche Volkslied. Von Dr. phil. Kurt Rotter, Bibliothekar 
an der Hochschule und Akademie für Musik und darstellende 
Kunst in Wien. 


‚Abteilung Philosophie 


Herausgegeben von Dr. Ernst Bergmann, 
Professor an der Universität Leipzig 


Systematische Philosophie 


Einführung in die Philosophie Philosophie der Geschichte 
(2 Bände) (2 Bände) 
Erkenntnistheorie Allgemeine Psychologie 
Logik Angewandte Psychologie 
rer kind Religionspsychologie 
Naturphilosophie Völkerpsychologie 
Kulturphilosophie Tierpsychologie 


Rechts- und Staatsphilosophie Psychotechnik 


IEDERMANNS BÜCHEREI 


Geschichte der Philosophie 


Chinesische und Englische Philosophie 
Japanische Philosophie Holländische Philosophie 
Indische Philosophie DeHeR sun HIOKBRlNe 
Arabische Philosophie I. Deutsche Mystik 
Griechische Philosophie II. Deutsche Philosophie im 
von Thales bis Platon ern 
Hellenistische Philosophie III. Deutsche Aufklärung 
von Aristoteles bis Plotn IV. Deutscher Idealismus 
V. Romantik 
. TECH und Russische Philosophie 
scholastische Philosophie Amerikanische Philosophie 
Italienische Philosophie Der Geist des 19. Jahrhunderts 
Französische Philosophie Die Philosophieim 20. Jahrhundert 


Erschienen sind: 


Einführung in die Philosophie. In 2 Bänden. I. Teil: Erkenntnis- 
problem. II. Teil: Weltproblem. Von Dr. Ernst Bergmann, Pro- 
Jessor an der Universität Leipzig. 

Metaphysik. Von Dr. Hans Driesch, o. Prof.a.d.Universität Leipzig. 

Ethik. Von D. Dr. Hermann Schwarz, Geh. Reg.-Rat, o. Professor 
an der Universität Greifswald. 

Naturphilosophie (Philosophie des Anorganischen). Von 
Dr. Friedrich Lipsius, Professor an der Universität Leipzig. 

Philosophie der Geschichte in 2 Bänden. Von Dr. Hermann 
Schneider, Professor an der Universität Leipzig. 

Religionspsychologie. Von D. Dr. Werner Gruehn, Privat- 
dozent in Dorpat. 

Griechische Philosophie von Thales bis Platon. Von Dr. Hans 
Leisegang, Professor an der Universität Leipzig. 

Hellenistische Philosophie von Aristoteles bis Plotin. Von 
Dr. Hans Leisegang, Professor an der Universität Leipzig. . 

Patristische und scholastische Philosophie. Von Dr. Johannes 
Hessen, Privatdozent an der Universität Köln. 

Italienische Philosophie. Von Guido de Ruggiero, Professor 
an der königl. Universität Neapel. Ins Deutsche übertragen von 
Dr. Ph. Aug. Becker, o. Professor an der Universität Leipzig. 

Französische Philosophie. Von Dr. Karl Vorländer, Professor 
an der Universität Münster. 

Holländische Philosophie, Vor Dr. Lucien Brulez, Lektor an 
der Universität Hamburg. 

Geschichte der deutschen Philosophie: I. Deutsche Mystik bis 
1530 einschließlich Paracelsus. Von Dr. Ernst Bergmann, Prof. 
an der Universität Leipzig. 

Russische Philosophie. VonProfessorE.v. Radloff, St.Petersburg. 

Der Geist des 19. Jahrhunderts. Von Dr. Ernst Bergmann, 
Professor an der Universität Leipzig. 

In Vorbereitung: 

Allgemeine Psychologie. Von Dr. Wilhelm Wirth, Professor 

an der Universität Leipzig. 


JEDERMANNS BÜCHEREI 


Psychotechnik. Von Dr. Fritz Giese, Privatdozent an der Tech- 
nischen Hochschule in Stuttgart. 

Geschichte der deutschen Philosophie in 5 Bänden: I. Deutsche 
Mystik bis 1530 einschließlich Paracelsus. II. Deutsche Philosophie 
im Reformationszeitalter bis 1680, einschließlich Jacob Böhme. 
Il. Deutsche Aufklärung bis 1781. IV. Deutscher Idealismus, 
Kant bis Fichte, 1800. V. Romantik bis 1831: Hegels. Tod. 
Von Dr. Ernst Bergmann, Professor an der Universität Leipzig. 

Kulturphilosophische Soziologie. Von Dr. Hans Freyer, Prof. 
an der Universität Leipzig. f 

Philosophie des 20. Jahrhunderts. Von Dr. Hans‘Leisegang, 
Professor an der Universität Leipzig. 


Abteilung Rechts- und Staatswissenschaft 


Herausgegeben von Regierungsassessor a. D. Dr. sc. pol., Dr. jur. 
Friedrich Glum, Privatdozent a. d. Univers. Berlin, Direktor 
der Kaiser-Wilhelm-Gesellschaft zur Förderung der Wissenschaften 


Problem des Rechts — Rechts- Französische Verfassungs- und 
philosophie Verwaltungsgeschichte 
Römische Rechtsgeschichte Russische Verfassungs- und 
Deutsche (Germanische) Verwaltungsgeschichte 
Rechtsgeschichte Deutsches Staatsrecht 
Deutsches bürgerliches Recht Deutsches Verwaltungsrecht 
- der Gegenwart Deutsches Arbeitsrecht 
Deutsches Strafrecht Deutsches Steuerrecht 
Deutsches Industrie- und Deutsches Kommunalrecht 
Handelsrecht Völkerrecht 
Deutsches Agrarrecht Internationales Privatrecht 
Geistiges Urheberrecht as 
atentrecht Privatrecht des Friedensvertrages 
Französisches Privatrecht - Kirchenrecht 
Englisches Privatrecht Der Staat der Kalifen 
Problem des Staats — Staats- Der französische Staat 
philosophie der Gegenwart 
Politik Der englische Staat der Gegenwart 
Verwaltungslehre und das britische Weltreich 
Die politischen Ideenkreise | Das bolschewistische Rußland 
der Gegenwart Monarchie 
Deutsche Verfassungs- und Demokratie u. Parlamentarismus 
Verwaltungsgeschichte Demokratische Diktatur 
Deutsches Verfassungsrecht (Rätediktatur) 
Englische und nordamerikanische Die politischen Parteien 
Verfassungs- und Verwaltungs- im modernen Staate 
geschichte Staat und Wirtschaft 


| Erschienen sind: 
Patentrecht. Von Justizrat Dr. Albert Osterrieth, Professor an 
der Handelshochschule Berlin. 
Die politischen Ideenkreise der Gegenwart. Von Dr. Her- 
mann Heiler, . Leipzig. mil . 
Deutsches Verfassungsrecht. Vor Dr.Ludwig Waldecker, Prof. 
an der Universität Königsberg i. Pr.  :.= 2: 


JEDERMANNS BÜCHEREI 


Deutsches Arbeitsrecht. Von Dr. Wilhelm Groh, Professor 
an der Universität Gießen. 

Deutsches Steuerrecht. Von Dr. Ludwig Waldecker, Professor 
an der Universität Königsberg i. Pr. 

Völkerrecht. Von Dr. Ernst Isay, Oberlandesgerichtsrat, Privat- 
dozent an der Universität Münster. 

Das Privatrecht des Friedensvertrages. Von Professor Dr. Erich 
Hans Kaden, Genf. 

Die politischen Parteien im modernen Staate. Von Ober- 
verwaltüungsgerichtsrat Dr. Otto Koellreutter, o. Professor an der 
Universität Jena. 

Das boischewistische Rußland. Von Kammergerichtsrat 
Dr. Martin Ludwig Schlesinger, Berlin. 


In Vorbereitung: 


Geistiges Urheberrecht. In 2 Bänden. Künstlerschutz, Schrift- 
stellerschutz. Vor Geheimen und Oberregierungsrat Johannes 
Neuberg in Berlin 

Grundzüge des bürgerlichen Rechts. In 5 Bänden. Von 
Dr. jur. Albert Baer, Rechtsanwalt in Berlin. 

Strafrecht. Von Dr. Eberhard Schmidt, o. Professor der Rechte 
an der Universität Kiel. 

Industrie- und Handelsrecht. Von Dr. Paul Gieseke, o. Pro- 
‚fessor an der Universität Rostock. 

Agrarrecht. Von Dr. Franz Dochow, Professor an der Univer- 
sität Heidelberg. 

Internationales Privatrecht. Von Dr. Max Gutzwiller, Prof. 
der Rechte an der Universität Heidelberg. 

Staat der Kalifen. Von Professor Dr. Becker, Preußischer 
Minister für Wissenschaft, Kunst und Volksbildung, Berlin. 
Der französische Staat der Gegenwart. Von Dr. Ernst v. 

Hippel, Privatdozent an der Universität Fleidelberg. 

Der englische Staat der Gegenwart. Von Oberverwaltungsge- 
richtsrat Dr. Otto Koellreutter, o. Professor a. d. Universität Jena. 

Demokratie und Parlamentarismus. Vor Wirkl. Ministerial- 
rat Prof. Dr. Leo Wittmayer, Wien. 

Staat und Wirtschaft. Von Regierungsassessor a. D. Dr. sc. pol, 
Dr. jur. Friedrich Glum, Privatdozent an der Universität Berlin. 


Abteilung 
Sozialwissenschaft und Wirtschaftswissenschaft 


Herausgegeben von Regierungsassessor a. D. Dr. sc. pol., Dr. jur- 


Friedrich Glum, Privatdoz. a. d. Universität Berlin, Direktor 
der Kaiser-Wilhelm-Gesellschaft zur Förderung der Wissenschaften 


Die nationalökonomische Theorie Geschichte der sozlalistischen 
Wirtschaftsverfassung 


IEDERMANNS BÜCHEREI 


Sozialismus 
Weltwirtschaft 
Grundriß der Politik 
Geschichte 
der deutschen Wirtschaft 
Geschichte der englischen Wirt- 
schaft und der Wirtschaft des 
britischen Imperiums 
Geschichte 
der amerikanischen Wirtschaft 
Geschichte 
der russischen Wirtschaft 
Landwirtschaftspolitik 
Industrie- und Gewerbepolitik 
Handelspolitik 
Verkehrswesen u. Verkehrspolitik 


Sozialpolitik 
Geld — Banken — Börsen 
Kohlenwirtschaft 
Eisenwirtschaft 
Metallwirtschaft 
Textilwirtschaft 
Wirtschaft der Steine und Erden 
Wirtschaft der Ole und Fette 
Die chemische Industrie 
Lederwirtschaft 
Zeitungswesen 
Der Unternehmer 
Der Handwerker 
Der Industriearbeiter 
Der politische Führer 
Die arbeitende Frau 


Erschienen sind: 


Ds HARGURISERUGPURFL- Theorie. Von Dr. Hans Gestrich in 

erlin. 

Wirtschaftsverfassung. Von Dr. Siegfried Tschierschky, Reichs- 
wirtschaftsgerichtsrat in Berlin. 

Geschichte der sozialistischen Ideen. Von Dr. KarlVorländer, 
Professor an der Universität Münster. 

Der Industriearbeiter. Von Dr. Alfred Striemer in Berlin. 

Die arbeitende Frau. Von Dr. Agnes von Zahn-Harnack, Berlin- 
Grunewald, 

In Vorbereitung: 


Grundriß der Politik. Von Dr. phil. Hans v. Eckardt, Privat- 
dozent an der Universität Hamburg. 

Landwirtschaft. Von Major Brauer, Berlin. 

Industrie- und Gewerbepolitik. Von Dr. Ludwig Heyde, Prof. 
an der Universität Kiel. M.d. R.W. R. Berlin. 

Verkehrswesen und Verkehrspolitik. Von Professor Dr. 
O. Th. L. Zschucke, Berlin, Volkswirt R.D.V. 

Mineralölwirtschaft. Von o. Honorarprof. Dr. Robert Liefmann 
in Freiburg i. Br. und Dr. Franz Angelberger in Freiburg i. Br. 

Eisenwirtschaft. Von Dr. Racine in Düsseldorf. 

Textilwirtschaft. Von Geheimen Regierungsrat Hagemann, Berlin. 

Die deutsche chemische Industrie in ihrer Entwicklung 
und weltwirtschaftlichen Bedeutung. Von Professor Dr. 
H. Großmann in Berlin. 

Lederwirtschaft. Von Kriegsgerichtsrat Dr. Kurtz, Referent im 
Reichswirtschaftsministerium Berlin. 

Zeitungswesen. Von Dr. Karl d’Ester, Professor an der Uni- 
versität München. 


Der Unternehmer. Von Dr. Johannes Gerhardt in München. 


JEDERMANNS BUCHEREI 


Abteilung Erziehungswesen 


Herausgegeben von Dr. August Messer, o. Professor 
an der Universität Gießen 


Philosophische Grundlegung | Fortbildungs- und Fachschulwesen 
er Pädagogik Jugendfürsorge 
Systematische Pädagogik Jugendpsychologie 


Geschichte der Pädagogik 


I, Altertum’ und Mittelalter _ Staatsbürgerliche Erziehung 


II. Von Beginn der Neuzeit bis An- Das österreichische Schulwesen 
fang des 18. Jahrhunderts der Gegenwart 

[II. Von Änfang des 18. Jahrhunderts Englisches und amerikanisches 
bis Be a Bildungswesen 

chulpoli 

Methodik der Volksschule Be see] Teen 

Methodik des Unterrichts an = e Gs R En zes 

höheren Schulen ORTE IEBEU WER 

I. Geisteswissenschaftliche Fächer Körperliche Erziehung 

If. Mathematik, Naturwissenschaften, und Schulhygiene 
Geographie Volkshochschulwesen 


Erschienen sind: 
Philosophische Grundlegung der Pädagogik. Von Dr. August 
Messer, o. Professor an der Universität Gießen. 
Geschichte der Pädagogik. In 3 Bänden. Von Dr. August 
Messer, o. Professor an der Universität Gießen. 
I. Altertum und Mittelalter. 
Il. Von Beginn der Neuzeit bis Anfang des 18. Jahrhunderts. 
Ill. Von Anfang des 18. Jahrhunderts bis zur Gegenwart. 
Methodik des Unterrichts an höheren Schulen. In 2 Bänden. 
I. Geisteswissenschaftliche Fächer: Deutschkunde, Philoso- 
phische Propädeutik. Von Dr. Franz Schnaß in Hannover. 
Geschichte, AlteSprachen. Von Dr. August Messer, o. Professor 
an der Universität Gießen. Neuere Sprachen. Vor Dr. Albert 
Streuber in Darmstadt. 
II. Geographie. Von Dr. Franz Schnaß in Hannover. Mathe- 
matik, Naturwissenschaften. Von Dr. G. Röver in Oldenburg. 
Jugendpsychologie. Von Dr. Erich Stern, Professor an der 
Universität Gießen. 
Das österreichische Schulwesen der Gegenwart. Von Bezirks- 
schulrat Johann Kober in Wiener-Neustadt. 
Körperliche Erziehung und Schulhygiene. Von Dr. Otto 
Huntemüller, Professor an der Universität Gießen. 


In Vorbereitung: 
Systematische Pädagogik. Von Dr. Wühelm Flitner, Privat- 
dozent an der Universität Jena. 


Jugendfürsorge. Von Dr. Erich Stern, Professor an der Uni- 
versität Gießen. | | 
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